Child and Fairy tale: the ideological and psychological role of fairy tales by Polajnar, Matevž
 
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 
























UNIVERZA V LJUBLJANI 









































V težkih trenutkih iskanja inspiracije mi je ob strani vedno stala partnerica Nana Barborič 
Vesel, ki me je uspela prignati do končnega izdelka. Zahvala gre tudi mentorici doc. dr. 
Marjeti Mencin-Čeplak, ki me je uspešno in potrpežljivo vodila skozi labirinte lastnega 
razmišljanja. Ker pa je magistrska naloga zgolj zaključno delo, se moram zahvaliti tudi vsem, 
ki so mi s svojimi nasveti in podporo pomagali med študijem: staršema Mojci Polajnar 
Peternelj in Andreju Polajnarju, stricu Petru Peternelju, starima staršema Ljudmili in Petru 
Peternelju ter borcema na prvi bojni liniji – sošolcema Timu Januški in Jaši Rajšku.  
 
 
Pravljica in otrok: ideološka in psihološka vloga pravljic 
V magistrski nalogi se ukvarjam z ideološkimi in psihološkimi učinki pravljic na otroke. 
Skozi pregled razvoja sociološke funkcije pravljice odstiram pogled na načrtno spreminjanje 
žanra za potrebe družbene klime v danem zgodovinskem obdobju. Vzporedno raziskujem 
definicije ljubezni in začetke literarnega pisanja o ljubezni in pojma (ljubezen in pravljico) 
povežem v hipotezi o socializiranju otrok v družbeno sprejemljive, oziroma zaželene podobe 
ljubezni. Teoretični pregled literature služi kot sprehod tako skozi zgodovino ljubezni kot 
pravljice, v njem pa iščem njune odtise tako v strokovnih besedilih kot v tradicionalni in 
popularni kulturi. Hkrati sem ves čas pozoren na prevladujoči družbeni diskurz na temo otrok 
v danem obdobju. Delo se opira na ključne avtorje kot so Sigmund Freud, Jack Zipes, Bruno 
Bettelheim, Terry Jones, Anthony Giddnes, Michel Foucault, Nicholas Sammond, Thomas 
Scheff in drugi. V praktični analizi s konkretno primerjavo enakih pravljic iz različnih 
časovnih obdobij pokažem, da je vloga ljubezni v pravljicah sistematično naraščala. 
 





Child and Fairy tale: the ideological and psychological role of fairy tales 
In my master's thesis I discuss the ideological and psychological effects of fairy tales on 
children. Through an overview of the development of the sociological function of the fairy 
tale, I reveal a planned change of the genre for the needs of the social climate in a given 
historical period. In addition, I explore the definitions of love and the origins of literary 
writing about love. The concepts of love and fairy tales are later linked in the hypothesis that 
discusess socializing children into socially acceptable or desirable images of love. A 
theoretical review of the literature provides an insight into both the history of love as well as 
fairy tales, and serves as a looking glass for their imprints both in professional texts and in 
traditional and popular culture. Simultaneously, I am constantly paying attention to the 
prevailing social discourse on the topic of children in a given period. The work draws from 
key authors such as Sigmund Freud, Jack Zipes, Bruno Bettelheim, Terry Jones, Anthony 
Giddens, Michel Foucault, Nicholas Sammond, Thomas Scheff and others. With the help of a 
factual comparison of identical fairy tales from different time periods, I reveal that the role of 
love in fairy tales has been systematically increasing. 
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»Kot otroci smo vsi soočeni s pravljicami in si predstavljamo naša življenja v pravljičnem 
svetu. Vendar pa si tudi kot odrasli želimo, da bi bila naša življenja čim bolj podobna 
pravljicam.« (Zipes 2013) 
Danes praktično na vsakem koraku v popularni kulturi naletimo na pravljice. Pravljični/-e 
junaki/-nje so postali/-e del našega vsakdana, številne produkcijske hiše pa nekoč animirane 
junake/-inje presnemavajo v človeku podobno obliko. Tudi otroci se najprej srečajo s 
pravljico, na začetku s slikanico, kasneje pa z zgodbo o čudoviti princesi, ki premaga vse 
ovire in si za nagrado prisluži – ljubezen. In to ne kakršnokoli ljubezen, pač pa srečno 
ljubezen do konca svoji dni. Ta iluzorna različica ljubezni je največkrat prvi otroški vpogled v 
romantična razmerja. Ker otrok razumljivo še ne pozna sveta odraslih njegovi možgani pa 
delujejo drugače, se idealizirano portretiranje teh razmerij, ki je praksa v pravljicah, hitro 
ukorenini in vpliva na njegova/-na pričakovanja. Princ mora svojo ljubezen dokazati z 
junaštvi, medtem ko »uboga« princesa lahko zgolj čaka na rešitev pogumnega princa, v 
katerega se bo posledično tudi zaljubila. 
V magistrski nalogi skušam odgovoriti na dve raziskovalni vprašanji: 
1. Kakšne učinke ima pravljica na psihološki razvoj otroka? 
Psihološki učinek pravljic v magistrski nalogi iščem predvsem v ideološkem orodju in v 
katarzičnem učinku. Otroci skozi proces razbremenitve čustvene napetosti dosežejo čustveno 
očiščenje (Scheff 1979). Katarza lahko deluje šele takrat, ko je posameznikovo/-čino izkustvo 
soočeno z novimi spoznanji. Takrat na plan privrejo subjektivna čustva olajšanja, oziroma 
izkustvo postane jasnejše. Če povemo konkretneje, otroci ne vedo, kaj romantična ljubezen je, 
zato si je tudi ne znajo predstavljati. Prvo izkustvo ljubezni otroci pridobijo iz pravljic, to 
izkustvo pa potem ponotranjijo. Katarzični učinek učinkovito lahko izkoristi ideologija, ki se 
preko pravljic na družbeno želene načine odslikava skozi dejanja pravljičnih junakov in 
junakinj. Nekatere pravljice lahko na ta način reflektirajo avtorjeva/-ičina prepričanja o svetu, 
ki so pogosto dobra, včasih pa tudi ustvarjajo izkrivljene resnice. Te pa se lahko tičejo družbe 
kot celote, pogleda na svet, ali pa ljubezni. 
8 
 
Kako otroci razmišljajo je delno razkrila norveška raziskava, kjer so otroci zapisovali, kako si 
predstavljajo svoje ljubezensko življenje ko bodo stari osemnajst let (Haldar). Dečki so pisali 
o tipičnem princu, ki si s svojim herojskim dejanjem pribori princeso, vendar ljubezen tu ne 
igra glavne vloge. Bolj pomembno je, da se heroj razlikuje od »navadnih« ljudi in da tudi 
ostali to prepoznajo. Punčke si na drugi strani niso pripisovale aktivne vloge. Subjekta sta 
imela za vrhovni cilj ljubezen samo, »priznanje okolice« ni bilo pomembno, individualnosti 
pa se oba za ceno ljubezni odrečeta (Haldar).  
2. Kdaj in zakaj je pravljica postala žanr, namenjen otrokom, in kdaj je diskurz romantične 
ljubezni postal integralni del pravljice?  
Za iskanje odgovora na drugo vprašanje sem se odpravil na potep v zgodovino. V prvi 
polovici 18. stoletja, ko so pravljice postale literarno delo, so se začeli prvi zametki ideje o 
romantični ljubezni, ki so jo čez dobro stoletje utemeljili prvi ljubezenski romani. Malo pred 
tem sta v zgodovinski tok pravljice posegla brata Jakob in Wilhelm Grimm, v prvi polovici 20. 
stoletja pa še Walt Disney, ki je s svojo interpretacijo pravljice preplavil svet. Med tem se je 
družba tudi pospešeno začela ukvarjati z otrokom in njegovimi potrebami, razmišljanje otrok 
je postalo pomembno. Predvsem v ZDA, kjer je konec 19. stoletja delo za otroke dokončno 
postalo prepovedano, so strokovnjaki/-nje začeli/-e razpravljati o vzgoji otroka kot o zadevi 
države in ne posameznika/-ce, kar je pomembno vplivalo tudi na razvoj pravljice. O vsem 
naštetem podrobneje razpravljam v posameznih poglavjih. 
V nalogi raziskujem tudi zgodovino in podobe ljubezni ter skušam pokazati, da je na 
pojmovanje ljubezni odločilno vplival državni aparat. Reprezentacija ljubezni v drugih 
popularnih žanrih služi kot prikaz dejstva, kako neoprijemljiv pojem ljubezen pravzaprav še 
vedno je. Kako se je odnos do ljubezni v različnih obdobjih odražal v pravljicah pa 
raziskujem v analizi, kjer sem obravnaval štiri priljubljene pravljice – Sneguljčico, Lepotico 
in zver, Trnuljčico in Pepelko. Izvor vsake je praktično nemogoče odkriti, saj so se pojavljale 
v različnih kulturah in v različnih časovnih obdobjih, zato so bile za primerjavo z 
Disneyjevimi deli najbolj primerne zbrane pravljice bratov Grimm. Nekatere spremembe, ki 
so jih pravljice doživele so vsekakor zanimive in sovpadajo z razmišljanji v središčnem delu 




2 Definicija, značilnosti ter družbena in psihološka funkcija pravljice 
 
2.1 Definicija pravljice 
Glede na to, da jo poznajo skoraj v vseh kulturah in je, kot smo že zapisali, žanr, ki se je skozi 
zgodovino nenehno spreminjal in prilagajal, lahko brez pretiravanja trdimo, da je pravljica 
pravzaprav eden izmed najbolj poznanih, priljubljenih in pa tudi najbolj vplivnih žanrov 
(Jones, 2002). Težava pa posledično lahko nastane pri definiciji. Vseeno, kot pravi Jones, pa 
je na drugi strani presenetljivo dejstvo, da navidezno berljivost pravljic lahko pripišemo 
predvsem striktnemu upoštevanju osnovnih struktur, ki je njihov skupni imenovalec. »Z 
drugimi besedami: kljub površinskemu variiranju med pravljicami lahko razločimo 
neizpodbitne kontinuitete v formi, ki dokazujejo, da teksti spadajo v isti žanr.« (Jones, 2002, 
str. 3)  
Te kontinuitete iščemo s pomočjo tako imenovanih tipov pripovedi. Znova se zaplete pri 
dejstvu, da ima večina pravljic ogromno različic. Jones zato pravljico definira kot celoto vseh 
teh različic. »Iz sovpadajočih dogodkov ali epizod v različnih besedilih, ki navidezno 
pripovedujejo isto osnovno zgodbo, je mogoče razbrati njeno osnovno idejo.« (Jones, 2002, 
str. 3)  
Za primer vzemimo Sneguljčico. Priljubljena junakinja je pravzaprav skupek tipov pripovedi 
o mladem dekletu, ki je žrtev ljubosumja v svojem domu, od tam je pregnana in sprejeta v 
drugo sredino, nato jo napade in ubije njen zlobni tekmec/-ica, na koncu pa je oživljena in se 
poroči. »Presenetljivo veliko zgodb ima ogromno število različic in te pravzaprav morajo biti 
rezultat ustnega izročila. Naključno izmišljanje tako velikega števila zgodb s tako specifično 
osnovno idejo je skoraj neverjetno.« (Jones, 2002, str. 4) Jones nadaljuje, da podobnost teh 
zgodb dokazuje, da pravljice poslušalce/-ke resnično ganejo. Kot kaže, resnično sežejo do 
srca, če skozi proces ustnega izročila pripovedovalci/-ke niso korenito spreminjali zgodbe. 
»Skratka, dokazi o več različicah istih pravljic v ustnem izročilu niso le način za opredelitev 
teh zgodb, so tudi potrditev privlačnosti in pomena pravljičnega žanra.« (Jones, 2002, str. 4)  
Podobnosti med različicami je iskal tudi ruski raziskovalec Vladimir Propp. Kot ga povzema 
Alenka Goljevšček: »Konstante v pravljicah dobimo, če se vprašamo, kaj pravljična oseba 
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dela, medtem ko se odgovori na vprašanji, kdo in kako dela, spreminjajo od primera do 
primera.« (Propp v Goljevšček, 1991, str. 191) Sicer so pravljice izpostavljene najrazličnejšim 
vplivom in pritiskom okolja in časa, vendar so izjemno odporne. »Vse te vplive bodo 
sprejemale le, če jih bodo lahko prilagodile lastnim strukturnim zakonitostim: iz okolja bodo 
jemale gradivo za spremembe in nadomeščanje starih vsebin.« (Goljevšček, 1991, str. 20)  
2.2 Etimologija in značilnosti pravljice ter drugi fantastični žanri 
Etimološki slovar pravi, da je beseda pravljica nastala iz besede pra̋vl'ica, manjšalnice od 
pra̋vl'a »govorjenje«, kar je izpeljanka iz *pra̋viti »govoriti«. Slovenščina pravljico 
etimološko tako loči od mita, čeprav kulture praviloma teh dveh žanrov ne diferencirajo. 
Skupek mita in pravljice pravzaprav tvori ljudsko slovstvo predpismenih družb. Nekateri 
drugi jeziki so ubrali drugačno pot. »Nordijski jeziki imajo za pravljico in mit skupen izraz – 
saga, medtem ko je nemščina besedo sage obdržala za mite, pravljice pa imenujejo märchen. 
Ni pa najbolj posrečeno, da v francoščini (conte de fées) in angleščini (fairy tales) 
poimenovanje pravljic poudarja pomen vil, ki v večini sploh pravljic sploh ne nastopajo.« 
(Bettelheim, 1999, str. 34) 
O tesni povezanosti mita in pravljice priča tudi dejstvo, da so se nekatere pravljice iz mitov 
razvile, nekatere pa so bile v mite vključene. »Tovrstne pravljice so pričale o določeni 
izkušnji neke skupnosti. Člani/-ce skupnosti so želeli staro modrost ohraniti in jo zaupati 
mlajšim generacijam. Te pravljice so dediščina človeštva, ki se otrokom v nobeni drugi obliki 
ne razkriva tako dostopno, preprosto in neposredno.« (Bettelheim, 1999, str. 35) Razlike med 
mitom in pravljico vseeno obstajajo. »Temeljna razlika je v tem, da je v mitu junak/-inja neke 






1 Propp, Vladimir. (1928). Morfologija pravljice. Ljubljana: Studia humanitatiS. 
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mogoče, posnemal/-a v lastnem življenju.« (Bettelheim, 1999, str. 35) Podobno kot pravljica 
tudi mit skuša predstaviti notranji konflikt in ga poslušalcu/-ki na simbolni ravni tudi pomaga 
rešiti. Vendar to praviloma ni njegov poglavitni namen, saj mit temo predstavlja vzvišeno. »V 
njem je duhovna moč. Božansko je vseprisotno in se prikazuje s podobami nadčloveških 
junakov/-inj, ki navadnim smrtnikom/-cam nenehno postavljajo izzive. Tudi če se zelo 
potrudimo, da bi jim bili podobni, smo od njih v vseh pogledih očitno slabši.« (Bettelheim, 
1999, str. 35)  
Za razliko od pravljice je mit pogosto pesimističen. »Ne glede na to, kako strašne in grozljive 
so nekatere prvine zgodbe, je pravljica optimistična. Prav ta lastnost ločuje pravljico od 
drugih pripovedi, v katerih nastopajo enako fantastični dogodki, naj srečni razplet pravljice 
povzročijo junakove/-injine dobre lastnosti, naključje ali vmešavanje dobrih bitij.« 
(Bettelheim, 1999, str. 53) Tudi pravljica ponazarja notranje konflikte, vendar za razliko od 
mita ves čas nakazuje, kako jih je mogoče rešiti in postati boljši človek. »Od bralca/-ke 
ničesar ne zahteva, ampak opogumlja, budi upanje v prihodnost in obljublja srečen konec.« 
(Bettelheim, 1999, str. 35–36) 
Basen je na drugi strani drugačna od pravljice zato, ker vedno odkrito razglaša kakšno 
moralno resnico; v njej ni skritega pomena, nič ni prepuščeno naši domišljiji. »Medtem 
pravljica poslušalcu/-ki prepušča vse odločitve, vključno s to, ali se sploh želimo odločati.« 
(Bettelheim, 1999, str. 53) Max Lüthi na drugi strani pravljico primerja s povedko in legendo, 
ki prav tako govorita o čudežih, čarovnijah in bitjih iz onstranstva. »Povedka in legenda nista 
pol toliko skrivnostni kakor pravljica. Prva opozarja na pomembno in nenavadno: pretresla 
naj bi ali poučevala. Druga poskuša spreobračati ali utrjevati vero. Pravljica pa ostaja 
zagonetna, zdi se, da nenamerno meša čudežno z naravnim, bližino z daljavo, razumljivo z 
nerazumljivim, kot da bi bilo vse to popolnoma samoumevno.« (Lüthi, 2011, str. 11) 
Posebnost pravljice torej ni pripovedovanje o čudežnem, pač pa v načinu uporabe motivov: 
njena forma živi iz sebe in ne iz vsebine. 
V pravljicah prevladujejo domišljija, srečanja s čarobnim ali čudežnim so ključna v junakovi/-
injini zgodbi. »Poetična in pretirana simbolika fantazije je pravzaprav sinonim za globoko 
ukoreninjena čustva običajnih posameznikov/-ic, ki se soočajo s tipičnimi življenjskimi 
izzivi.« (Jones, 2002, str. 10) Pri tem gre Jones še dlje, saj trdi, da se pravljica dotakne 
najglobljih kotičkov našega nezavednega in jih »uporabi« za reprezentacijo fantastičnega. 
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»Pravljica fantastično zajema iz nezavednih misli in občutkov, ki prebivajo v psihi njenega 
občinstva. Pri tem pa uporablja jezikove simbole, slog in semiotiko iz istega nezavednega.« 
(Jones, 2002, str. 10) 
Boj z notranjimi demoni je leta 2006 mojstrsko pokazal tudi mehiški režiser Guillermo del 
Toro v filmu Favnov labirint. V njem spremljamo zgodbo deklice, ki grozovite okoliščine 
svojega življenja potlači in pobegne v nevaren, vseeno pa veliko bolj privlačen svet lastne 
domišljije. Deklica grozo raje prenese v svojo glavo, kjer se z njo lažje sooča kot v resničnem 
življenju (Navarro, del Toro in drugi, 2006). Domišljijski svet v tem pogledu predstavlja 
zavetje, kjer se s tegobami realnosti najprej soočimo sami in si naberemo izkušnje. Z drugimi 
besedami je to zapisal tudi Bruno Bettelheim. »Neprecenljiva vrednost pravljic je v tem, da 
dajejo otrokovi domišljiji nove razsežnosti, ki jih sam ne bi mogel odkriti, in kar je še 
pomembneje, oblika in struktura pravljic otroku ponudita podobe, s katerimi lahko strukturira 
svoja dnevna sanjarjenja in z njimi bolje usmerja svoje življenje. Predvsem pa so mu za 
razliko od drugih zvrsti razumljive.« (Bettelheim, 1999, str. 12) 
Danes je kar nekaj pedagogov/-inj in pedopsihologov/-inj prepričanih, da so pravljice odlično 
vzgojno sredstvo za otroke (Goljevšček, 1991). Že na začetku 20. stoletja so postale 
nepogrešljivo orodje za socializacijo otrok doma in v šolah (Zipes, 2013), ilustrirane zgodbe 
pa še vedno zasedajo kar zajeten delež knjižnih novosti. Medtem je pravljica preplavila tudi 
vse novo nastale formate, od radia do televizije, filma in gledališča. Pravzaprav se je skozi 
dolgo in pestro zgodovino (zgodovini pravljice namenjam posebno poglavje) uspela trdno 
zasidrati v življenje sodobnega človeka, pri tem pa ji je pomagala tesna vez z ideologijo, ki jo 
obravnavamo v naslednjem poglavju. 
2.3 Ideološka in socializacijska (inkulturacijska) funkcija pravljice 
»Kultura je zgodovinski proces človeške objektivizacije. Stopnja in kakovost nacionalne 
kulture pa sta odvisni od socializacije, s katero mlade člane/-ice integriramo v družbo. Ta 
proces krepi norme in vrednote, ki legitimirajo socialnopolitični sistem in družbi zagotavlja 
vsaj delno kontinuiteto.« (Zipes, 1983, str. 54) 
Po drugi svetovni vojni se je intelektualna misel začela vse bolj obračati h kritičnemu študiju 
jezika kot poglavitnega orodja za razumevanje socialnega življenja. Skozi jezik se ustvarjajo 
tako družbene vrednote in pomeni kot tudi individualni jazi. »Zato ni presenetljivo, da je jezik 
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kot pomenski sistem, oziroma diskurz, prežet z ideologijo.« (Stephens, 1992, str. 1) Pravljice 
s svojo zelo bogato besedilno strukturo še zdaleč niso izvzete, čeprav se nam morda lahko 
zazdi, da je njihov jezik preprost, teme pa amorfne. Njihov pomen ni produkt samostojnega 
lingvističnega sistema, ampak nastane kot zapleteno povezovanje jezika, družbe in številnih 
diskurzov. Kot rečeno je diskurzov pravljice veliko, hkrati pa so različni, vendar so ti diskurzi 
kljub temu tudi zelo specifični. Proces branja pravljic ima tako na odrasle kot otroke 
nezavedne učinke, ki človeku povsem naravne socialne vrednote in ideologije pogosto še 
intenzivneje ponotranja. Pravljice si tako večinoma delijo namen in to je socializacija ciljne 
publike (Stephens, 1992).  
Razumljivo je, da je tako. Otroštvo je namreč kritično obdobje človeškega življenja. »To je 
čas za pridobivanje osnovnega vedenja o naravi sveta, kako v njem živeti, kako sobivati z 
drugimi ljudmi, kaj verjeti in kako razmišljati – v otroštvu mora človeku svet predvsem 
postati razumljiv.« (Stephens, 1992, str. 8) Razumljivost, ki jo družba ponuja svojim otrokom, 
je pravzaprav mreža ideoloških pozicij, ki same po sebi niti niso nujno nezaželene. 
Pravzaprav bi bilo brez njih v našem sistemu prepričanj, s katerim si osmislimo svet, 
nemogoče ohranjati socialno življenje. »Če želi otrok aktivno sodelovati v strukturah družbe, 
mora obvladati znakovne kode, s katerimi se v družbi ohranja red. Osrednja tovrstna koda pa 
je jezik.« (Stephens, 1992, str. 8) Jezik je najpogostejša oblika socialnega komuniciranja, ena 
izmed specifičnih oblik tega jezika, s katero družba postavlja zgled in vsiljuje svoje vrednote, 
pa sta izmišljanje in reproduciranje zgodb.  
Raba zgodbe kot orodja za socializacijo je zaveden in nameren proces, pa naj gre ta v 
didaktične ekstreme t. i. biblioterapije, v katerih je namen avtorjev/-ic neposredna pomoč 
otrokom s specifičnimi težavami (smrt bližnjega, ločitev staršev …), do knjig, ki na prvi 
pogled sploh ne želijo postavljati zgleda. »Vseeno vsaka knjiga ideologijo vsebuje vsaj 
implicitno, po navadi v obliki predpostavljenih socialnih struktur in mišljenja. V tem pogledu 
je druga vrsta knjig še toliko močnejše orožje v rokah ideologije, ker je ta iz vsebine nevidna. 
Ideološke pozicije so legitimirane z implikacijo, da stvari preprosto so, take, kot so.« 
(Stephens, 1992, str. 9) 
Teme, moralni nauki, vpogledi v vedenje v okviru zgodb nikoli ne nastopijo brez ideološke 
konotacije. Po drugi strani pa je ideologija implicitna v načinu, kako se zgodba iz teksta 
izomorfno preslikava v resničnem svetu. Otroška literatura praviloma seže v fantazijski svet, 
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vendar je ta predstavljen v okvirih resničnega sveta. Jezik mora priklicati resničnost, sicer ni 
privlačen za bralca/-ko, še posebej ne za otroka. Otrok se lažje poistoveti z junakom/-injo, če 
ta vsaj delno spada v realnost, ta proces poistovetenja pa je ključen za oblikovanje željenega 
vedenja pri naslovniku (Stephens, 1992). 
»Tudi če so dogodki v zgodbi delno ali povsem nemogoči v resničnosti, so pogovorni izseki 
in odnosi med junaki/-njami oblikovani v skladu s prepoznavnimi formami. To oblikovanje 
samo po sebi odraža ideologijo, saj implicira predpostavke o formah človeškega obstoja.« 
(Stephens, 1992, str. 2) Če povemo drugače, nič, kar obstaja v besedilih oziroma zgodbah, ni 
popolnoma neodvisno od dejanskega sveta. Nekako vsak avtor/-ica v svojem delu odslikava 
resničnost, ki pa je njegova verzija resničnosti in je posledično prežeta z njemu lastno 
ideologijo. 
Dober primer za to so pravljice, v katerih se živali vedejo kot človeška bitja. Neskladje med 
človeškim in živalskim vedenjem lahko zamaskira dejstvo, da implicirano človeško vedenje 
odseva socialno resničnost. »Tako se že dolgo vceplja stereotipna spolna, rasna in razredna 
ravnanja, saj je v teh primerih ideologija skrita v implicitnem sekundarnem pomenu. 
Fantastična literatura mora biti razumljena kot posebna sfera ideološkega učinka, ki pa ima 
velik potencial za nezavedno oblikovanje stališč publike.« (Stephens, 1992, str. 3)  
Avtorji/-ce otroške literature zgodbe redko pišejo brez namena, da bralce/-ke poučijo o 
nekaterih socialnih vrednotah oziroma stališčih, ki so lastni tako avtorjem/-icam kot splošni 
družbeni sferi. Te vrednote vsebujejo aktualno moralo in etiko, tisto, kar družba v danem 
trenutku obravnava kot pomembno tradicijo in težnje družbe v prihodnosti. »Ker je prihodnost 
družbe odvisna od otrok, avtorji/-ce otroške literature želijo oblikovati obnašanje 
naslovnikov/-c v željene forme. In to tako, da poudarjajo in krepijo veljavne vrednote, ali pa 
so avtorji/-ce nasprotniki teh vrednot in jih kot problematične tudi vcepljajo naslovnikom/-
cam.« (Stephens, 1992, str. 3) Glavni junaki/-inje zgodb tako lahko ravnajo ali govorijo v 
nasprotju z »normalnimi« idejami socializacije. Namen tega je, da se naslovnik/-ca nezavedno 
postavi v popolnoma nasprotno pozicijo od uradnih teles avtoritete v družbi. 
Fantastični svet in realnost sta pravzaprav lingvistično konstituirani različici diskurza, ki si 
včasih cilje delita, včasih pa imata popolnoma nasprotne poglede na bit, obstoj in smisel. 
Avtorji/-ce ju povezujejo na načine, za katere se jim zdi, da bo želeni ideološki učinek najbolj 
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učinkovito vcepljen v zavest naslovnikov/-c. Nekateri so to čudovito izkoristili. »Pravljica ni 
bila zasnovana in izkoriščena le za manipuliranje otrok in odraslih, temveč je bila 
spremenjena tudi na inovativne načine, da bi v njeno mladostno in zrelo občinstvo vnesla 
upanje. Ne glede na to, da je življenje zdaj slabo, ljudje še vedno lahko verjamejo, da bodo 
živeti srečno do konca svojih dni.« (Zipes, 2013, str. 6) 
Pisanja pravljic so se z razvojem znanja posledično lotili tudi strokovnjaki/-nje, tako pediatri/-
nje, sociologi/-nje kot tudi psihologi/-nje, ki so imeli na svoji strani poleg ideološke vloge še 
eno zelo močno orožje pri vcepljanju željenih mnenj, vedenj in struktur razmišljanja – 
katarzo ... 
2.4 Pravljica in otroška psihologija 
2.4.1 Pravljica in katarza 
»Nerealistična narava pravljic je pomembno sredstvo, saj razkriva, da v teh zgodbah ne bomo 
našli uporabnega znanja o svetu okoli nas, ampak so jasna odslikava naših notranjih 
procesov.« (Bettelheim, 1999, str. 34) 
Iz polja ideologije pravljice prehajamo na polje katarze, saj gre psihološki učinek pravljic 
iskati predvsem v njihovem katarzičnem učinku. Za začetek poglejmo v SSKJ: katárza – 
moralna sprostitev zaradi obvladanja negativnih, slabih nagnjenj, čustev, (moralno) očiščenje. 
Katarza je tako pojmovana kot pozitiven pojav očiščenja, ko posameznik/-ca olajšano spozna, 
da je sposoben obvladovati svoja negativna nagnjenja. Sama beseda ima korenine v grški 
besedi kathairo, ki pomeni očiščenje (Armstrong, 2007). 
Prve omembe katarze najdemo že v antični Grčiji, ko je pojem v odgovor na Platonovo kritiko 
dramatike vpeljal Aristotel. Trdil je, da drama čustva občinstva med opazovanjem predstave 
najprej vzburi in nato očisti, kar posameznega gledalca/-ko prestavi v bolj krepostno in čisto 
stanje (Armstrong, 2007). Tipičen primer je Ojdipov mit, ki, če je dobro odigran v gledališču, 
že od antične Grčije naprej zbuja močne intelektualne in čustvene reakcije. Gledalec/-ka se po 
ogledu tragedije lahko vpraša, zakaj je tako globoko pretresen. Ta proces razmišljanja o lastni 
čustveni reakciji, razglabljanja o mitičnih dogodkih in o tem, kaj mu pomenijo, privede do 
pojasnjevanja lastnih mislih in čustev. »Pri tem se sprostijo skrite notranje napetosti, ki so 
posledica zelo oddaljenih dogodkov; prej nezavedno gradivo vstopi v človekovo zavest in 
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postane dostopno zavestni obdelavi. Proces je možen le, če je gledalec/-ka zaradi mita 
globoko čustveno pretresen/-a, hkrati pa zelo intelektualno motiviran/-a za to, da bi ga 
razumel/-a.« (Bettelheim, 1999, str. 53–54) 
Novodobnim znanstvenim analizam katarze lahko sledimo od prve objavljene knjige 
Sigmunda Freuda (Scheff in Bushnell, 1984). Skupaj z Josephom Breurejem je leta 1895 izdal 
knjigo Študije o histeriji, v kateri se ukvarjata s katarzično metodo zdravljenja nevroz. 
»Ugotovili smo namreč, sprva na naše veliko presenečenje, da so posamični histerični 
simptomi, če nam je uspelo popolnoma jasno prebuditi spomin na sprožilni dogodek, s tem 
oživiti tudi spremljajoči afekt, in če je pacient/-ka potem dogodek opisal do največje mogoče 
podrobnosti in afekt izrazil z besedami, nemudoma in za vselej izginil (Breuer in Freud, 2002, 
str. 40).« Sama sicer ne govorita konkretno o katarzi in pojava kot takšnega tudi ne definirata.  
Po Scheffu je katarza proces razbremenitve čustvene napetosti, s katerim posamezniki/-ce 
dosežejo čustveno očiščenje. Proces lahko poteka brez vidnega izkazovanja čustev (Scheff 
1979). Ali kot sta pozneje (1997) razložila Duggan in Grainger, katarza skozi razbremenitev 
čustev povzroči, da se posameznik/-ca odreši tistih elementov trenutnega čustvenega stanja, ki 
to stanje motijo oziroma ga popačijo. Če povemo drugače, posameznik/-ca s pomočjo katarze 
spozna, kaj pravzaprav moti njegov/njen notranji mir oziroma čustveno stanje in se teh 
motečih elementov reši. To privede do izboljšanja čustvenega stanja, saj si te težave razloži, 
jih razume, razreši in se čustveno razbremeni. Katarza lahko deluje šele takrat, ko je 
posameznikovo/-čino izkustvo soočeno z novimi spoznanji. Takrat na plan privrejo čustva 
olajšanja oziroma izkustvo postane jasnejše (Duggan in Grainger, 1997). 
Kritiki/-čarke katarze so prepričani/-e, da je za človeški razvoj nepotrebna in nevarna, na 
drugi strani pa je razumljena kot naravni proces, ki je ključnega pomena (Scheff in Bushnell, 
1984). Nasprotniki/-ce pozitivnih učinkov katarze so prepričani/-ne, da je izkazovanje čustev 
povsem sociološke narave, na drugi strani pa imamo npr. Freuda in Darwina, ki izkazovanje 
čustev pripisujeta genetskemu dedovanju (Scheff in Bushnell, 1984). Verjetno pa kritiki/-
čarke težko oporekajo Brunu Bettelheimu, ki je pomen katarze pokazal s procesi, ki se 




Otroka namreč pogosto navdajajo brezupni občutki zapuščenosti in osamljenosti, niti smrten 
strah mu ni tuj. Najpogosteje teh občutkov ne zna izraziti z besedami ali pa zmore to le 
posredno; zaupa nam, da se boji teme, kakšne živali, da občuti tesnobo, povezano z lastnim 
telesom. Straši se pogosto s temi otrokovimi težavami ne znajo zares spopasti in jim 
posledično ne pripisujejo pomembnosti. »Pravljica pa te strahove in probleme jemlje zelo 
resno ter se z njimi tudi neposredno ukvarja; potreba po ljubezni, strah pred tem, da bi te imeli 
za ničvrednega, ljubezen do življenja in strah pred smrtjo.« (Bettelheim, 1999, str. 16) Otroci 
v pravljicah lahko najdejo številne stimulante, ki jih soočijo s katarzo. Tematike, struktura in 
izmišljeni svet pravljic otroka distancirajo od nezavednega dela, kjer se katarza zgodi in ravno 
to proces tudi sproži. Katarza usmeri čustva, sproži podoživitev določene travme in otroku 
omogoči, da jo razume drugače (Armstrong, 2007). 
Pravljica pravzaprav mora imeti srečen konec, saj ta izzove nezavedne srečne čustvene 
reakcije. Pustolovščina je lahko še tako neverjetna ali strašna, ko pride do odločilnega 
preobrata, se tudi odrasli poslušalec/-ka in ne samo otrok čustveno odzove. Če nas pravljica 
resnično nagovori, pridržimo dih, srce nam zabije hitreje, oči pa se nam orosijo (Bettelheim, 
1999). Sreča in zadovoljitev, ki sta končna tolažba v pravljici, imata pomen na dveh ravneh. 
Stalna zveza med kraljevičem in kraljično na primer simbolizira integracijo nasprotnih 
vidikov osebnosti (seveda v določenem ideološkem kontekstu) – povedano s psihoanalitskimi 
izrazi, onega, jaza in nadjaza – ter vzpostavitev harmonije med doslej neusklajenimi težnjami 
moškega in ženskega načela. V etičnem smislu pa ta zveza s kaznovanjem in iztrebljanjem zla 
simbolizira moralno enotnost na najvišji ravni. Hkrati je, ko junak/-inja najde pravega 
partnerja, s katerim vzpostavi kar najbolj zadovoljiv osebni odnos, za vedno presežena 
tesnoba pred ločitvijo (Bettelheim, 1999). O tem, kako otrok doživlja pravljico, spregovorim 
v naslednjem poglavju. 
2.4.2 Pravljica in otroci 
Pravljice kot literarni žanr so sledile načelom, ki so jih imele ljudske pripovedke in bajke. 
Nenehno spreminjanje vsebine ni tuje ne eni ne drugi zvrsti, vendar to pri pravljicah zaradi 
pisane zapuščine lažje spremljamo. Ljudske pripovedke so človeškim rodovom pomagale pri 
razumevanju sveta v najširšem smislu, tako da težko govorimo, da so bile od nekdaj 
namenjene otrokom (tudi o tem spregovorim v poglavju o zgodovini). Seveda so z njihovo 
pomočjo ljudstva iz roda v rod svoje mlade priučevala želenih vrednot in socialnih načel, 
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vendar to ni bilo nujno njihova poglavitna naloga. »Pravljice danes v največji meri otrokom 
sporočajo, da je bistveni del človekovega obstoja spopadanje z resnimi težavami. Vendar, če 
se človek tem pogosto nepričakovanim in nezasluženim težavam neutrudno postavlja po robu, 
na koncu zmaga.« (Bettelheim, 1999, str. 13) 
Otroci stvari dojemajo drugače od odraslih, kar so, kot kaže, že davno spoznali naši predniki/-
ce, ki so zgodbe začeli prilagajati otroškemu razmišljanju in doživljanju sveta. »Pravljice so 
za otroka tako prepričljive, ker mu ponujajo tolažbo, ki mu je blizu in je drugačna od tolažbe 
staršev, ki temelji na njihovih stališčih in načinu razmišljanja. Otrok pravljici zaupa, ker v njej 
prepozna lastni pogled na svet.« (Bettelheim, 1999, str. 65) Človeštvo žanr zadnji dve stoletji 
še bolj neutrudno prilagaja otrokom, kar lahko pokažemo z analizo vsebine in načina 
pripovedovanja.  
Zgodba mora biti preprosta, tako na primer ne izvemo prav veliko o zgodovini kraljestva ali 
izvoru čarobnih fižolčkov. Otroci še niso sposobni abstraktnega razmišljanja, zato je 
pomembno, da so osebe karakterizirane jasno in da imajo zgolj eno poudarjeno lastnost. Po 
navadi je ta razčlemba narejena na relaciji hudoben - dober, tudi sicer pa so lastnosti 
prilagojene otrokom, saj so takšne, ki jih pozna iz svojega okolja (pridnost, lenoba, zavist, 
radovednost, prevzetnost, hrabrost, neumnost, iznajdljivost, moč in šibkost) (Kordigel, 1989). 
Pravljični liki ne odstopajo zelo od lastnosti ljudi. Čarovnice so na primer zelo grde ženske, 
vile znajo čarati in so neverjetno lepe, velikani in palčki pa se od nas razlikujejo zgolj po 
velikosti. Otrok doživlja podrobnosti veliko intenzivneje kot odrasli in si jih tudi dobro 
zapomni, na drugi strani pa težko sestavi kompleksno zaokroženo sliko. »Skopa namigovanja 
otrokovo domišljijo stimulirajo veliko učinkoviteje kot natančno opisovanje dogajanja. Znano 
je, da kaže otrok močno reakcijo, usmiljenje in razumevanje za tiste, ki trpijo in ki so revni ali 
zapuščeni.« (Kordigel, 1989, str. 37) 
Dokler se otrok ne nauči razumeti abstraktnih pojmov, svet doživlja popolnoma subjektivno. 
Pojme oblikuje na podlagi poosebljenih lastnih izkušenj. »Otrok je sposoben prepoznati, da ga 
hranijo rastline, ki rastejo iz zemlje. Torej se mu zdi popolnoma naravno, da v zemlji vidi 
mater, saj ga zdaj zemlja hrani, kot ga je pred tem pri prsih njegova mati.« (Bettelheim, 1999, 
str. 70) Dobra pravljica zato ne zanemarja otroške psihologije, celo več, sposobna je 
nagovarjati človeka na različnih stopnjah odraščanja. »Podobno kot velja za vso véliko 
umetnost, je tudi pomen pravljic za različne bralce/-ke drugačen. Spreminja se celo za istega 
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človeka v različnih življenjskih obdobjih.« (Bettelheim, 1999, str. 18–19) Različno 
intenzivnost doživljanja zgodbe pri otrocih lahko razložimo z začetno stopnjo razvoja zavesti. 
»Najpomembnejše izkušnje in reakcije majhnega otroka so večinoma nezavedne in naj bi 
takšne tudi ostale, dokler otrok ne doseže večje zrelosti in razumevanja.« (Bettelheim, 1999, 
str. 25)  
Subtilno razumevanje za to občutljivo obdobje razvoja je pomembna lastnost dobrega starša. 
Če otroku preveč nazorno razlagamo o stvareh, ki so nam popolnoma samoumevne, otrok pa 
za tovrstno razumevanje še ni dosegel dovolj visoke stopnje zavesti, lahko naredimo več 
škode kot koristi. Zato staršem na pomoč priskoči pravljica. »Otrok doživlja pravljične motive 
kot čudežne, ker v njih sluti razumevanje in upoštevanje svojih čustev, upov in bojazni, ne da 
bi jih moral spravljati na površje in raziskovati v ostri luči razuma, ki mu še ni dosegljiv.« 
(Bettelheim, 1999, str. 26)  
Za otroka tako ni nič nenavadnega, da junaki/-nje tako preprosto prehajajo med družbenimi 
sloji, saj nima izkušenj, ki bi učile drugače. Tudi srečna naključja so zanj dejstva. »Odrasel 
(razmišljajoči) človek ve, da od zunanjega dogajanja ne more veliko pričakovati. Otrok pa je 
usmerjen navzven, saj še ni sposoben sprejemati duhovnih spodbud iz vsakdanjega življenja. 
Zanje potrebuje zelo močne dražljaje — te pa predstavljajo pravljični čudeži.« (Kordigel, 
1989, str. 37) Na podlagi slednjega lahko sklenemo, da pravljice ugodno vplivajo na otrokov 
razvoj, konkretno na razvoj otrokove domišljije. »Pravljični čudeži predstavljajo spodbude za 
domišljijsko aktivnost, ta aktivnost pa vodi h kvalitativnim premikom.« (Kordigel, 1989, str. 
37) 
Prelomni dogodki v pravljicah so največkrat plod močnih čustev, kot so ljubosumje, 
samovšečnost, maščevalnost, jeza ali pa radovednost in želja po dogodivščinah. »Torej 
motivacije, ki so malemu bralcu gotovo zelo blizu, saj je dokazano, da otroci po navadi 
ravnajo afektivno ali instinktivno in svoja dejanja redko premislijo. Otrokove želje in dejanja 
imajo veliko skupnega z osebami iz pravljice pa tudi način mišljenja in dojemanja življenja in 
dogajanja je zelo podoben.« (Kordigel, 1989, str. 39) Metka Kordigel lepo ponazori, kako 
drugače se otroci identificirajo s pravljičnimi junaki od odraslih (Kordigel, 1989, str. 39).  
Tudi odrasli se z literarnimi osebami identificirajo in razvijejo do nekaterih simpatije, do 
drugih antipatije, spremljajo dejanje s svojimi željami, da bi se za simpatično osebo vse 
dobro končalo, toda na koncu literarnemu delu vendarle priznavajo njegovo suverenost in 
dovoljujejo pisatelju/-ici, da usode svojih oseb zaključi tako, kot se njemu zdi (glede na 
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sporočilo) najbolj prav. Otroci gledajo na to drugače. Njim se zdi, da je pravljica »lepa«, 
ker se lahko sami čustveno močno angažirajo in ker teče dogajanje natanko v skladu z 
njihovimi željami. Če bi volk kozličke zares pojedel in bi se pravljica končala s podobo 
osamljene in obupane koze, jim gotovo ne bi bila všeč. Vprašanje je, ali bi se taka pravljica v 
ljudskem izročilu sploh ohranila. 
Otroci so tako pravzaprav ostri kritiki. Če jih pravljica ne uspe nagovoriti, jo preprosto 
zavrnejo in pozabijo.  
S prebujajočo se seksualnostjo pravljica v človekovih možganih dobi nov zagon. Freudova 
teorija o ojdipski fazi razvoja privre na površje in otrok je soočen s povsem novo sfero 
nerazumljivega v njegovi zavesti, s katero ne zna zares opraviti. Ta nesoglasja med željo po 
ljubezenskem zbližanju z materjo/očetom in ostra zavrnitev staršev znova pomaga razrešiti 
pravljica. »Ojdipski deček ima v primeru, da ga mati razočara, v delčku zavesti pripravljeno 
pravljično kraljično. Prekrasno dekle iz prihodnosti, ki je pravzaprav nagrada za premostitev 
trenutnih težav, z mislijo nanjo pa lažje premaguje tegobe sedanjosti. Na drugi strani pa 
deklica pomanjkanje očetove pozornosti lažje prenaša, ker bo prišel princ na belem konju, ki 
bo izbral njo in ne njenih tekmic.« (Bettelheim, 1999, str. 26)  
Ta tolažilna vloga pravljice ima svoj jasen namen. Otroku se pomaga prebiti skozi težavna 
obdobja odraščanja. Zato je prej pričakovano, da pravljica otroka vodi k srečnemu koncu in 
ga le delno postavlja v dvom, da se ne bo zgodil. Zato v pravljicah junak/-inja pogosto naleti 
na nekoga ali nekaj, kar mu občutno olajša potovanje. Naj bo to starec/-ka z nadnaravnimi 
močmi, škrat/-inja, velikan/-ka, čudežna žival ali predmet, pravljice imajo nešteto različnih 
oblik pomočnikov/-c, njihova vloga pa je stalna in se ponavlja kot neke vrste zakon 
(Goljevšček, 1991).  
Junaki/-nje so na koncu zgodbe vedno nagrajeni/-e, ker so v svojem bistvu dobri/-e in si 
nagrado zaslužijo. Ta nadnaravna pomoč v obliki različnih pomočnikov/-ic pa deluje kot 
potrditev, da je svet kljub vsemu moralen ter da se splača biti pošten in dober. To sporočilo je 
za otroka pomembno. Podobno kot v življenju namreč tudi v pravljicah kazen in strah pred 
kaznijo zelo redko preprečita zločin, učinkovitejše je spoznanje, da se ta ne izplača. »Zato ni 
nič čudnega, da zlobnež/-ica v pravljici potegne kratko. Poštenosti ne spodbuja prepričanje, da 
krepost na koncu prevlada, ampak dejstvo, da je junak/-inja za otroka najprivlačnejši in da se 
z njim lahko identificira v vseh njegovih bojih. Ta identifikacija je povsem samostojna, tako 
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da junakovi/-injini notranji in zunanji boji otroku nezavedno vcepljajo občutek za moralo 
(Bettelheim, 1999, str. 14).« Vse to pa lahko avtorji/-ice pravljice tudi s pridom izkoriščajo … 
2.4.3 Kritike pravljice 
Ideološka in katarzična funkcija pravljic imata svojo temno plat. Vse, o čemer sem pisal v 
prejšnjih poglavjih, lahko vešči poznavalci/-ke procesov izkoristijo tako ali drugače. 
Oblikovanje stališč in učenje o pravilih družbe se začneta v otroštvu, zato marsikdo ni 
spregledal, da pravljice lahko tudi popačijo ideale oziroma jih približajo samo določenim 
težnjam v družbi. Če je to storjeno spretno, hkrati pa je v skladu s splošno naravnanostjo, ki v 
danem trenutku v družbi velja, se lahko morda zgrešeno prepričanje trdno zasidra v več 
generacij te družbe. Na to je skozi 20. stoletje najbolj glasno opozarjal feminizem. 
Številni/-e feministični/-e avtorji/-ice so problematičnost pravljic uspeli/-e konkretizirati. 
Pravljice imajo občuten vpliv na kulturne ideale o dobrem in zlem, modele moškosti in 
ženskosti ter fantazije o pravi ljubezni. »Najpogostejše pravljice tematizirajo trnovo pot 
mladih deklic do kraljevske poroke. Njihovim 'sanjam' stojijo na poti zlobna dejanja mačeh, 
čarovnic in drugih neprijetnih ženskih likov. Na drugi strani je za pravljico najpomembneje, 
da je tisti, ki deklico na koncu reši, princ. Ključna za njun 'srečno do konca svojih dni' je torej 
prinčeva sposobnost, da jo reši in dekličina popolna odvisnost od njega.« (Fischer in Silber, 
2000, str. 121) Pravljični moški, čeprav oropani osebnosti, so močni, neodvisni, pogumni, 
asertivni in verjamejo vase, ženske pa so šibke, čustvene, odvisne od drugih, romantične in 
pogosto pasivne. Gospodinjenje je pogosto predstavljeno kot ideal – »Sneguljčici ne bo 
ničesar manjkalo, če bo gospodinjila, kuhala, postiljala, prala, šivala, pletla in držala hišico v 
redu.« (Bettelheim, 1999, str. 289) 
Če za primer vzamemo zgoraj omenjeno Sneguljčico in Pepelko, lahko najdemo razloge za 
opisano kritiko. V obeh zgodbah lik dobre matere pred smrtjo pove stavek ali dva, nato pa 
umre. Deklice, ki berejo ali poslušajo pravljice, si poleg omenjene dobre matere kot 
reprezentativen lik ženske odraslosti lahko predstavljajo samo še aktiven, tekmovalen in 
hudoben lik mačehe. Seveda je poistovetenje z zlobnim likom mačehe pravzaprav nemogoče, 
tako da si deklice za vzor odrasle ženske vzamejo pasivno, poročeno, v ozadje potisnjeno 
mater, pozitivne lastnosti zlobnega lika mačehe (aktivnost, skrb za lastno usodo, zanašanje 
nase …) pa potonejo skupaj z njenim nesrečnim koncem (Fischer in Silber, 2000).  
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Čeprav je dejstvo, da je ženska vloga v pravljicah bolj problematično predstavljena, se niti 
fantki ne morejo identificirati z ravno zglednim primerom odraslega moškega. Edina vrlina, ki 
jo princi v večini primerov imajo, je ta, da so lepi in da se na prvi pogled zaljubijo v princeso. 
Včasih še to dejanje ni junaško, saj je za rešitev ljubljene dovolj poljub, o njihovi osebnosti pa 
v vsakem primeru težko govorimo. 
Težavno je tudi dejstvo, da pravljice dobro izenačujejo z lepim in hudobno z manj lepim ali 
grdim. Stara/grda čarovnica se mora spremeniti v mlado lepotico, da ji naša junakinja 
verjame, da je tudi po srcu dobra. Z uporom zli mačehi pravljična junakinja pravzaprav šele 
pripravi teren princu, da jo lahko reši. Popolna romantična ljubezen je za junakinjo edina 
dostopna ženska vloga, ki kar kliče po čudežni moški rešitvi iz »brez izhodnega položaja«. 
»Ko princ opravi svojo nalogo in jo reši, mlado žensko izbere za ženo in jo s tem povzdigne 
po socialni lestvici ter jo opolnomoči. Po poroki ostane odvisna od moževe volje, podobno, 
kot je bila od moževe volje odvisna njena 'dobra mati' pred njo.« (Benjamin v Fischer in 
Silber, 2000, str. 1262) Dobre matere in njihova dekleta se moške nadvlade lahko rešijo samo 
z zgodnjo smrtjo. Na drugi strani ženski lik, ki aktivno skrbi za svojo usodo, postane 
osovražena čarovnica, obsojena na smrt. Aktivna vloga ženske je v vsakem primeru 
kaznovana – lahko so samo dobre žene, ki skrbijo za moža in otroke. 
Ostra ločnica med svetovoma žensk in moških v pravljicah deklice potencialno socializira v 
nebogljene ženske. Nekateri avtorji/-ce so celo prepričani, da so lahko pravljice razlog za 
nekatera patološka stanja. Judith Lewis Herman in Helen Block Lewis v pravljicah na primer 
najdeta izhodišče za Freudovo teorijo o jezi mladih deklet na svoje matere (ta se razvije iz 
občutka manjvrednosti, ki ga dekleta razvijejo) in jo kritično razširita. »Freud popolnoma 






2 Benjamin, Jessica. (1989). Bonds of Love: Psychoanalysis, Feminism, and the Problem of Domination. New 
York: Pantheon Books. 
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ženska v svetu, kjer sta moč in privilegiji v domeni moških. Dekle razočarano in osramočeno 
ugotovi, da so njena mati in druge ženske razvrednotene. Jezo nad žensko podrejenostjo pa 
dekle izrazi s 'sovraštvom' do svoje matere.« (Lewis Herman in Block Lewis v Fischer in 
Silber, 2000, str. 122–1233) Odkrita sovražna nastrojenost ali frustracija pa dekle na drugi 
strani takoj označi za jezno, nesramno ali sebično, kot takšna pa resno ogroža svoje možnosti, 
da bo ljubljena ali celo tolerirana. 
Romantična ljubezen v pravljicah dekleta oddalji od drugih deklet, od njih samih in od 
odraslih žensk. V pravljicah junakinje nimajo nobene pomoči prijateljic, še več, prijateljic 
pravzaprav nimajo. Pravljice so nekakšen sklenjen krog ženske nepovezanosti. Carol Gilligan 
nekaj podobnega opaža pri dekletih v puberteti. »Zavoljo romantične ljubezni so se dekleta 
primorana odpovedati svetu deklet in žensk, ki jim je pri srcu. Za zadovoljitev patriarhalnih 
zahtev jim je obljubljen srečen konec, ki bo deloval kot obliž na rane. Dekleta se tako naučijo, 
da na račun iskanja 'resnične, popolne ljubezni, ki jih ne bo nikoli razočarala', žrtvujejo vsa 
druga razmerja.« (Gilligan v Fischer in Silber, 2000, str. 1294) Iskanje te romantične iluzije in 
bolečine, ki jo ta prinaša, pravzaprav zasede ves mentalni prostor v ženski zavesti, tako da 
nimajo časa in ne zmogljivosti za druga kreativna prizadevanja (Fischer in Silber, 2000).  
Feminizem je v svojem prizadevanju vsaj delno uspel. Pred petdesetimi leti bi si verjetno zelo 
težko predstavljali popularno filmsko pravljico, v kateri glavna junakinja ne koncu ne konča v 
objemu princa, pač pa skozi hude fizične in čustvene preizkušnje uspe rešiti mamo izpod 






3  Herman Lewis, Judith in Block Lewis, Helen. (1980). Anger in the MotherDaughter Relationship. The 
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4 Gilligan, Carol (1982). In a Different Voice: Psychological Theory and Women's Development. Cambridge: 
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Pogum iz leta 2012, ki je morda pokazal pot, kako se pravljica lahko otrese okostenelih 
patriarhalnih prepričanj in zares pomaga pri duševnem razvoju otrok v zdravo smer (Sarafian 
in Andrews ter Chapman, 2012). Walt Disney pa ni zaslužen samo za pozitivne zgodbe, kadar 
govorimo o socializaciji otrok, o čemer spregovorim v enem izmed naslednjih poglavji o 




3 Zgodovina pravljice 
 
3.1 Izvor pravljice in začetki zapisovanja 
Pravljice tako ali drugače in v takšni ali drugačni obliki vse življenje spremljajo vsakega 
človeka. V mladosti smo zvesti/-e poslušalci/-ke, pozneje pa se prelevimo tudi v doživete 
pripovedovalce/-ke zgodb. Kot je zapisal Jack Zipes, so si člani/-ce majhnih skupin med seboj 
pripovedovali/-e zgodbe, ki so temeljile na potrebah in zahtevah vseh članov/-ic. »Tako so 
imele takojšen učinek na pripovedovalca/-ko in poslušalce/-ke, saj so zgodbe pravzaprav 
predstavljale njihov sistem prepričanj, vrednot in okusov, podan z glasom, s katerim so se 
lahko identificirali/-e.« Veliko število pripovedovalcev/-k in poslušalcev/-k je te zgodbe delilo 
več sto ali celo več tisoč let. Te so se tako znašle v zelo različnih zgodovinskih okoliščinah in 
kontekstih. »Zgodilo se je, da imamo nepredstavljivo število različic enakih zgodb, ki jih niso 
ustvarili/-e samo različni pripovedovalci/-ke, pač pa tudi različne družbe in kulture.« (Jones, 
2002, str. 2) Tako na primer poznamo več kot štiristo različic Sneguljčice, ki se razprostirajo 
petsto let v preteklost (Jones, 2002).  
Vsi danes ohranjeni pisni viri dokazujejo, da je bila pravljica že v starodavnih kulturah 
obravnavana kot nekaj, kar je obstajalo pred njihovim časom. Naši/-e predniki/-ce so si s 
pomočjo ljudskih pripovedk razlagali/-e fenomene, ki si jih sicer niso znali/-e racionalizirati 
in so to znanje prenašali/-e iz roda v rod. Hkrati so tematike pripovedk odražale spremembe 
socialnega vedenja na prehodu iz enega obdobja v drugo. V ledeni dobi so na primer 
prevladovale risbice in zgodbe o živalih, ki so kazale, da so se ljudje takrat počutili vitalnejše 
in močnejše tako fizično kot psihično, če so si bili blizu z živalmi. Pozneje so središče 
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zanimanja predstavljale ženske, saj so novejše figure in risbe prikazovale njih – na primer 
kipec Willendorfske Venere, ki je nastal med 28.000 in 25.000 leti pred našim štetjem 
(Nitschke v Zipes, 19775). Slednje navajam, ker nam pozneje pomaga razumeti prehod od 
ljudske pripovedke k pravljicam, kot jih poznamo danes. Ta se je večinoma dogajal v 18. 
stoletju. 
Natančnejšega preučevanja pripovedk se človeštvo ni lotilo vse do začetka novega veka. To je 
vzniknilo iz odkrivanja novega sveta, iz približevanja k »prvinskemu«, »tradicionalnemu«, ko 
so v Evropi začutili, da mit o »dobrem divjaku«, ki naj bi bil reprezentacija naravnega in 
dobrega človeka, ki se najučinkoviteje bori proti vsemu zlemu, velja. Iskanje prvobitnega, ki 
naj bi zdaj odrešilo človeka, se je začelo v ljudskem izročilu (Goljevšček, 1991). Pravo 
preučevanje pravljice pa se je lahko zgodilo šele takrat, ko so jih literati začeli zapisovati. 
»Vendar šele akt transkripcije, ki je hkrati kreativen in uničujoč, pravljice povzdigne od 
primitivnega k modernemu, zgodbe in njihove tematike pa vstopijo v svet literature, 
civilizacije in zgodovine.« (Zipes, 1993, str. 17)  
Prvi poskus zapisovanja pravljic pripisujemo Giovanniju Francescu Straparoli, ki je leta 1550 
v Benetkah izdal zbirko pripovedk Prijetne noči. Nekatere izseke iz knjige, večinoma povzete 
iz ljudskega izročila, bi verjetno prepoznali vsi, saj so se slaba tri stoletja pozneje znašli tudi v 
zbirki bratov Grimm. Jean Antoine Galland se je poglobil v arabski svet pripovedovanja. Izšla 
je zbirka Tisoč in ena noč, v kateri je arabske rokopise in ustno izročilo prilagodil 
evropskemu prostoru in času. Izjemen uspeh zbirke je spodbudil pravo poplavo navidezno 
orientalskih zgodb, v katerih se je ljudska pripoved evropskega prostora mešala z v tančico 










med tem sledila tudi njegov rojak Giambattista Basile in Francoz Charles Perrault 
(Goljevšček, 1991). Njegovo delo Contes du temps passe iz leta 1697 največ avtorjev 
povezuje z rojstvom literarnega žanra in pravljice za otroke. 
3.2 Izvor pravljice kot literarnega dela in kot literature za otroke 
Perrault svoje knjige ni namenil otrokom, ampak se je ukvarjal predvsem z dokazovanjem, da 
je francosko folkloro mogoče prilagoditi okusom takratne francoske visoke kulture, hkrati pa 
je v sklopu civilizacije francoskega naroda želel ustvariti nov žanr. Pri tem ni bil sam, saj so v 
salonih konec 17. stoletja francoske aristokratske dame začele z zelo zanimivo igro. 
Pravzaprav so one ustvarile okolje za institucionalizacijo pravljice kot žanra, najprej za 
izobraženo odraslo občinstvo in šele pozneje za izobraževanje otrok. Na druženjih so si 
namreč v sklopu igre pripovedovale zgodbe. Namen te igre, v kateri je bil cilj čim bolj izvirno 
in dovršeno pripovedovanje zgodb, je bila krepitev kakovosti dialogov, replik in idej o morali, 
ki je bila takrat zastavljena strogo moško in je imela občuten vpliv na življenje žensk. Saloni 
so bili edini prostor, kjer so ženske lahko pokazale svojo inteligenco in izobrazbo, pridružili 
pa so se jim tudi nekateri moški (Zipes, 1993). Hkrati so v neki drugi sferi pravljice v enakem 
obdobju brali ženskam v nočnih izmenah, da med delom ne bi zaspale (Itmeizeh in Ma’ayeh, 
2017). Zgodbe aristokratskih dam so bile medtem iz dneva v dan boljše, tako da so jih na 
koncu tako ženske kot moški začeli zapisovati. Marie-Catherine d'Aulnoy in Gabrielle-
Suzanne de Villeneuve sta med prvimi zapisovali zgodbe. In ravno v njunih zapisih lahko 
iščemo pravi izvor literarne pravljice (Zipes, 1993). 
Še vedno pa to niso bile pravljice, namenjene otrokom. Pravljice so postale predmet znanosti, 
intelektualci/-ke pa so se ob tem začeli/-e spraševati, katera literatura je primerna za otroke. 
Pravljice se na tem seznamu sprava niso znašle, saj so bile »pretirano simbolične in 
stimulativne, hkrati pa niso vsebovale krščanskih vrednot.« (Zipes, 2013, str. 4) Niti 
pedagogi/-nje se o temi niso mogli zediniti, ocene so se močno razlikovale. Med najostrejšimi 
kritiki je bil Joachim Heinrich Campe, ki je pravljice opredelil kot zadnje koščke praznoverja 
in trdil, da morajo otroci brati poučne zgodbe. Še dlje je šel učitelj A. Detmer, ki je zahteval 
prepoved vsega zabavnega in fantastičnega, saj naj bi bila ta literatura duševni strup, ki 
povzroča nezadovoljstvo s stvarnostjo (Goljevšček, 1991). 
28 
 
Socialna funkcija pravljic se je od konca 17. stoletja, ko je pravljica v ustni obliki služila kot 
sredstvo reprezentacije v aristokratskih krogih, v prvi polovici 18. stoletja pomaknila k 
umetnosti. »Takrat so bila te vrste literarna dela zapletena, simbolična družbena dejanja, 
namenjena premisleku o morali, normah in navadah, z namenom ponovnega vsiljevanja 
hierarhično urejenega civilizacijskega procesa v določeni družbi.« (Zipes, 2013, str. 3) 
Bralci/-ke so bili/-e večinoma odrasli/-e člani/-ce srednjega in višjega sloja, ki so jih pravljice 
učile pravilnega vedenja, hkrati pa so bile vrata v magični svet, distanciran od realnega. Z 
branjem pravljic so posamezniki/-ce iskali/-e pot do sreče (Zipes, 2013). Poleg tega, da so 
pravljice služile vzdrževanju aristokratskih in buržoaznih idealov in osnovnih idej 
razsvetljenstva, je bila v njih prvič jasno vpeta ideja o ljubezni. »Stalno ponavljajoča se tema 
je bila iskanje idealne, večne ljubezni, avtorji/-ce pa niso skoparili/-e z erotičnimi in 
seksualnimi parametri tega ideala.« (dos Santos, 2014, str. 6) 
Šele s popularizacijo žanra, v katerem so na začetku ženske iskale alternative za svoja, s 
patriarhalnimi načeli prežeta življenja, se je pravljica začela pomikati k otrokom. Čeprav je 
nemogoče natančno oceniti, kdaj so pravljice postale namenjene otrokom, se je to 
najverjetneje zgodilo v istem obdobju, ko se je pravljica pomaknila k umetnosti, torej v prvi 
polovici 18. stoletja. Kmalu za prvimi literarnimi zapisi pravljic so se namreč pojavile tudi 
prve didaktične različice, ki so vsebovale močna sporočila za otroke. S popularizacijo 
množičnega tiska in distribucijo poceni knjig za široko občinstvo so se tudi tovrstne pravljice 
postopoma znašle na knjižnih policah otrok višjega sloja (Zipes, 2013).  
Ena prvih pravljic, ki je bila eksplicitno prirejena za otroke, je bila Lepotica in zver izpod 
peresa Jeanne-Marie Leprince de Beaumont (1756). S pomočjo te zgodbe naj bi se mlada 
dekleta naučila, kako postati dama, avtorica pa je tako še tretjič v razmeroma kratkem času 
napovedala spremembo socialne funkcije pravljic: zdaj so pravljice zapisovali z namenom 
poučevanja moralnih vrednot otrokom višjih slojev. Zgodbe so pripovedovali v prestižnih 
šolah, prve priredbe pravljic, namenjene otrokom, pa so bile že strukturirane tako, da so se 
dečki in deklice razlikovali. S pomočjo pravljic so poučevale tudi guvernante v domovih 
otrok višjih slojev in ena izmed takih je bila v Londonu tudi Madame de Beaumont (Zipes, 
1993). Njena različica zgodbe Lepotica in zver nam krasno razkrije, kako so pravljico 
institucionalizirali kot žanr za otroke (Zipes, 1993, str. 33). 
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Socialna funkcija pravljice mora biti didaktična, učiti mora v danem trenutku aktualen 
kodeks vljudnosti. Mora biti kratka, da si jo otroci in odrasli lažje zapomnijo in jo ponavljajo 
oralno; tako so se številne pravljice tudi vrnile v ljudsko oralno izročilo. Mora prestati 
cenzuro odraslih in naslavljati socialne težave (spolne vloge, razredne razlike, bonton …), 
da je zanimiva za založnike/-ce in da nemoteno kroži med ljudmi. Hkrati mora biti primerna 
za otroke in za okolja, kjer otroke poučujejo, ter mora vsebovati noto, ki otrokom višjih 
razredov krepi zavest o moči in jim poraja ideje o tem, kako to moč ohraniti. 
Dama je glede na omenjeno inačico pravljice Lepotica in zver deklica postala tako, da se je 
odrekla svojemu življenju za napake očeta ter da se je naučila zanikati svoje potrebe in želje. 
Najpomembneje je, da dekle uboga in upošteva očetovo avtoriteto, srečna pa bo samo takrat, 
ko živi v skladu s kodeksom vljudnosti (več o tem v analizi). Tega pa seveda zapovedujejo 
moški. Racionalizirana želja ženske je torej podrejanje. Pravljice so se v škodo žensk 
spremenile v metodo za integracijo otrok v patriarhalno socializacijo in ohranjanje moči 
elitnega razreda (Zipes, 1993).  
Čeprav je Madame de Beaumont živela v Londonu, je bila središče zgodnjega razvoja 
pravljice kot literarnega žanra Francija. To ni presenetljivo glede na to, da so bili to zlati časi 
Francije, tako kulturno kot geopolitično. Šele po propadu Napoleonovega cesarstva so drugi 
evropski narodi začutili, da je čas za spremembe. Med njimi so bili tudi Nemci, ki so kot prvi 
začeli zavračati »visoko« francosko kulturo in ideale. V Evropi se je čas razsvetljenstva 
počasi poslavljal in na široko so se odprla vrata romantiki. Nova evropska naravnanost je bila 
tudi priložnost za pravljico, ki je z rojstvom dveh bratov v Nemčiji znova začela spreminjati 
svoje obličje. Tokrat tako, da so učinki tega procesa občutni še danes. 
3.3 Pravljica in brata Grimm 
Pravljico kot literarno zvrst sta s svojo zbirko dokončno utemeljila brata Grimm (Goljevšček, 
1991). Starejši Jakob je bil rojen leta 1785, Wilhelm pa je bil leto dni mlajši. Njuna mama je 
bila potomka francoske družine, zato sta bila v otroštvu podvržena pravljicam Charlesa 
Perraulta, kar odseva tudi njuna zbirka pravljic. »Čeprav naj bi bile njune pravljice nemškega 
izvora, so ponekod celotni odstavki zelo podobni Perraultovim zgodbam, kar nekaj 
podobnosti pa lahko najdemo tudi v delih zgodnjih italijanskih zapisovalcev.« (dos Santos, 
2014, str. 8)  
Živela sta v času romantike, ko so se avtorji/-ce osredotočili/-e na iskanje avtentičnega 
izkustva in čustvenih senzacij. Velik pomen so v romantiki pripisovali intenzivni in pristni 
izkušnji narave, ljubezni in znanja. Čeprav se brata nista čutila kot del romantičnega gibanja, 
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njuna dela jasno odražajo to obdobje (dos Santos, 2014). V Nemčiji je na sredini prve 
polovice 19. stoletja tlela močna želja po samostojni, združeni državi, tako da so se 
izobraženci/-ke in avtorji/-ce obrnili/-e nazaj vase in k preprostemu prebivalstvu. »Revni, 
poteptani, sanjači, tisti, ki dobro poznajo težke čase in se najlažje prilagodijo, so postali nov 
ideal v kulturi. Izvorna nemška kultura je bila do tedaj zaradi Francozov tretirana kot 
barbarska, zdaj pa so se k njej obrnili kot edini in logični alternativi.« (dos Santos, 2014, str. 3)  
Brata sta se lahko poistovetila s tem mišljenjem in zato sta začela raziskovati nemško kulturno 
tradicijo in jo razumljivo predstavljati širši javnosti. S tem sta želela postaviti temelje za 
moderno državo in to je postala njuna »dolžnost do naroda« (dos Santos, 2014, str. 3). V 
ljudskih pripovedkah, legendah in pesmih sta našla zadnje ostanke zaklada, ki sta ga 
imenovala naravna poezija in je bil po njunem mnenju že dolgo pozabljen. Iskala sta bistvo te 
naravne poezije (dos Santos, 2014). 
Pod pretvezo, da upodabljata resnične, izvorne oblike ljudskih pripovedk, sta zamolčala tako 
svoje vire kot izvor njunih pravljic. Izvor svojih pravljic sta uspešno formulirala tako, da se je 
bralcem dozdevalo, da sta jih zbrala med preprostimi ljudmi v njihovem naravnem okolju. V 
resnici pa se je ponovila zgodba s preloma 16. in 17. stoletja, saj so bratoma zgodbe 
pripovedovale izobražene buržoazne dame, zelo podobne tistim, ki so s pripovedovanjem 
zgodb postavile temelje za literarno pravljico.  
»Izobražene ženske sta vabila v svoj studio sredi mesta, za svoje delo pa so bile pogosto tudi 
plačane.« (Rölleke v dos Santos, 2014, str. 5 6) Med njimi so bile Dorothea Viehmann, 
Annette von Droste-Hülshoff, Marie Hassenpflug ter še približno dvajset žensk in nekaj 






6 Rölleke, Heinz (2004). Die Märchen der Brüder Grimm: eine Einführung. Stuttgart: Reclam. 
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izjemo Dorothee Viehmann, pa je ostala skrita. Omenjeno sta brata od druge izdaje naprej 
navajala kot svoj vir, vendar sta jo predstavila kot revno žensko s podeželja in ne kot 
izobraženo meščansko damo. Pravljice so v zavesti bralcev/-k tako ostale zveste naravni 
poeziji in starodavnemu izročilu. Hkrati je zelo verjetno tudi, da sta brata na željo 
pripovedovalcev/-k zamolčala njihove identitete, saj izobraženi/-e pripovedovalci/-ke niso 
ravno želeli/-e biti povezani/-e z žanrom, ki se tesno brati z revnim podeželskim 
prebivalstvom (dos Santos, 2014). 
Brata sta trdila, da pravljice odražajo »otroško nedolžnost duše« (dos Santos, 2014, str. 2) in 
da so kot take najprimernejše za otroško literaturo (tudi Andersen, Haum in preostali pisatelji 
pravljic so jih sicer začeli približevati otrokom). Ideja je bila, da se s pomočjo pravljic 
vračamo v čas, ko je bila človeška duša novorojena, nedolžna in čista. Za razliko od svojih 
romantičnih sodobnikov/-c, ki so pravljice večinoma še vedno pisali/-e za odrasle, sta svoje 
pravljice označila kot literaturo namenjeno otrokom. Namerno sta jo tako tudi poimenovala - 
Kinder und Hausmärchen oziroma Pravljice za otroke in gospodinjstva. Vendar se z njuno 
trditvijo niso strinjali vsi, na začetku je bilo čutiti celo velik odpor. Takoj po prvi izdaji (1812) 
so se namreč pojavile ostre kritike, družine so se pritoževale, da pravljice jasno namigujejo na 
seksualnost in da so v njih slikovito prikazani prizori nasilja (dos Santos, 2014). »Že v 
ponatisu iz leta 1815 sta zgodbe omilila, druga izdaja iz 1819 pa je bila popolnoma očiščena 
ter prilagojena buržoaznim standardom morale in spodobnosti, tako v vsebini kot jeziku.« 
(dos Santos, 2014, str. 6) Nekateri kruti prizori so sicer vseeno ostali del teh zgodb. Omilil jih 
je šele Walt Disney s svojo poetiko, ki jo obravnavam v naslednjem poglavju. 
Čeprav sta brata vztrajala pri tem, da sta zgolj glasnika ljudske tradicije, so njune zgodbe 
gotovo tudi literarno delo. Delovala sta sistematično, Jakob je skrbel za ohranjanje tradicije in 
iskanje znanstvenih temeljev, Wilhelm pa je pripovedkam vdahnil lasten karakteristični slog 
pripovedovanja. »Ravno ta nenavadni, malce čudni, vendar unikatni slog je postavil temelje 
za pravljico, kot jo poznamo danes.« (Rölleke v dos Santos, 2014, str. 6) Wilhelm je pravljice 
z vsako izdajo želel prilagajati družbi, saj je razumel, da so zato tako privlačne. Stare resnice, 
h katerim je težil Jakob, so sicer res neverjetno točne v svojih didaktičnih sporočilih, vendar 
pa same po sebi niso priljubljene (dos Santos, 2014).  
Pravljico, ki je bila do tedaj najbolj erotičen žanr, sta pravzaprav spremenila v učinkovito 
orodje za bežanje od seksualnosti – bežanje v otroštvo. Pravljice so takrat namreč še vedno 
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brali odrasli, saj intelektualno odkritje otroka konec 19. stoletja, o katerem pozneje govorimo 
tudi v povezavi z Disneyjem, ni imelo veliko skupnega z otrokom samim. »Ideja je bila bolj 
povezana z zatiranimi potrebami in željami odraslih, ki so sentimentalno obujali spomine na 
romantično preteklost v časih astronomskega znanstvenega in tehnološkega razvoja.« (dos 
Santos, 2014, str. 6) Ljudje so ob politični represiji hrepeneli po preprostih človeških odnosih, 
po naivni veri v čudeže in po večni ljubezni, ki presega seksualni nagon in ravno to sta s 
cenzuro svojih pravljic ponujala brata Grimm. »Junaki in junakinje so bili z vsako edicijo bolj 
otroški, seksualne igrice so zamenjale otroške igrice in poročne pojedine so postale otroške 
čajanke. Če povemo na kratko, sta brata erotično ljubezen zamenjala za otroška prijateljstva in 
pravljično obliko ljubezni.« (Ewers v dos Santos, 2014, str. 67) Pravzaprav lahko v Kinder 
und Hausmärchen najdemo prve zametke romantične ljubezni. 
Tudi drugi romantični pisatelji v Nemčiji so se začeli nagibati k romantični obliki ljubezni, ne 
samo v pravljicah, ampak tudi v romanih. Nemške različice zgodb so od prebivalcev/-k 
pričakovale, da bodo svoje kmečko in obrtniško delo zamenjali/-e za delo v industriji, tudi 
kadar bi bilo to težko. V zameno so ponujali zakon, prežet z ljubeznijo, bogastvom in 
socialnim prestižem. Pri tem so pomagali izdatno povečana stopnja pismenosti, razvoj 
založništva in buržoaznega sloja. Romantiki so pravljico izrabili za prenašanje svojega 
videnja novega družbenega reda. »Pravljica posledično ni zgolj diahroni proizvod tradicije, ki 
se je z ustnim izročilom začela v ledeni dobi, ampak je tudi posledica družbenozgodovinskega 
procesa, ki daje umetniški izraz revolucionarnim razmeram v Evropi 18. in 19. stoletja.« 






7  Ewers, Hans-Heino. (2012). Die Grimmsche Märchenkultur und der bürgerliche Kindheitskult des 19. 
Jahrhunderts. Zeit Geschichte 4(12): 58–65. 
33 
 
Pravljica je tako šla po stopinjah svoje predhodnice ljudske pripovedke in se je skozi različna 
družbenozgodovinska obdobja spreminjala. V poglavju o zgodnji zgodovini pravljice sem že 
pisal o tem, kako so teme jamskih slikarij odražale trenutno središčno zanimanje v kulturi. V 
18. in 19. stoletju je pravljica šla skozi podoben proces, le da se je ta zaradi pojava literarnosti 
zgodil veliko hitreje. Socialna vloga pravljice se je v skladu s pestrim dogajanjem v Evropi od 
opolnomočitvene funkcije, nabite z erotiko, v dobrih sto petdesetih letih nagnila povsem na 
stran didaktične verzije besedila za poučevanje otrok in z bratoma Grimm v prve zametke 
pripovedi o romantični ljubezni. O slednji več pišem v poglavju o ljubezni, v naslednjem 
poglavju pa se posvečam morda najbolj prelomnemu obdobju v zgodovini pravljice. Obdobju 
Walta Disneyja, ki se je začelo v tridesetih letih 20. stoletja in se pravzaprav še ni zares 
končalo. 
3.4 Pravljica in Walt Disney 
3.4.1 Vzpon Walta Disneyja 
16. oktobra leta 1923 se brata Disney najbrž nista zavedala, da sta ravnokar ustanovila enega 
največjih, najbolj raznovrstnih, multinacionalnih in zabavnih konglomeratov v zgodovini 
človeštva. Walt in Roy O. Disney sta namreč ustanovila Disney Borthers Cartoon Studio, 
danes bolje poznan kot The Walt Disney Company. Na začetku je bilo podjetje pionir 
animacije v ZDA in v svetu, danes pa je Disneyjev svet prvi stik s pravljicami za večino otrok 
po svetu. 
Svetovno slavo si je Walt Disney zagotovil z likom Mikija Miške. Walt je sicer že pred 
Mikijem skupaj z Ubom Iwerksom oživil lik srečnega zajca Oswalda. Tega sta si izmislila 
pod okriljem Universal Studios, ki pa ju je počasi izrinil in jima pravzaprav ukradel vse 
pravice za nadaljnjo distribucijo. Poleg tega so v svoje vrste privabili še številne animatorje/-
ice, ki so z Waltom in Ubom sodelovali/-e, zato sta se Oswaldu odpovedala in si izmislila nov 
lik (Miki Miško), Walt pa si je prisegel, da nikoli več ne bo deloval pod okriljem nekoga 
drugega. Od takrat naprej pravic za njegove animacije ni imel nihče drug kot on, kar pa se je 
na žalost izrodilo v dokaj klavrne zgodbe številnih animatorjev/-ic, ki so leta delovali/-e v 




Idejo za navihano miš sta dobila na vlaku, leta 1928 pa je luč sveta ugledal kratki animirani 
film Steamboat Willie. Poleg Mikijeve simpatičnosti je bilo za takojšen uspeh črno-bele 
risanke zaslužno dejstvo, da je bila to prva risanka s sinhroniziranim zvokom. Danes je Miki 
Miška zaščitni znak podjetja, eden najbolj prepoznavnih izmišljenih likov na svetu in prvi 
risani junak, ki je dobil svojo zvezdo na hollywoodski aleji slavnih (Finch, 1999). 
Zelo hitro je Walt začel črpati snov za svoje stvaritve iz sveta pravljic. Tako si je že za prvi 
animirani celovečerec izposodil eno izmed najbolj razširjenih, saj je leta 1937 premiero na 
platnu doživela Sneguljčica. Ena izmed najstarejših pravljičnih junakinj zrcalo znamenito 
opisuje nekako takole: »Lasje črni kot ebenovina, ustnice rdeče kot vrtnice in koža bela kot 
sneg.« Podobo nežnega bledoličnega dekleta s črnimi lasmi, oblečenega v modro majico, 
rumeno krilo in z rdečo pentljo v laseh, je Walt za vse večne čase zasidral v zavest ljudi. 
Trend se je nadaljeval s številnimi pravljicami, ki so izhajale in še vedno izhajajo iz 
Disneyjevega studia. Njegove upodobitve so uspešno izhajale tudi v tiskanih različicah, v 
zadnjem času pa so začeli snemati tudi igrane filme o priljubljenih risanih junakih (Reitberger, 
1989). 
Svetovna slava pa je prinesla tudi številne kritike. Predvsem se akademiki spotikajo ob 
Disneyjevo reprezentacijo rasnih, etničnih in spolnih stereotipov. Tudi sicer je Walt bdel nad 
vsemi vsebinami in skrbel, da je v medije prišlo le tisto, kar je želel. Pa naj bo to o njegovem 
osebnem življenju ali v povezavi s studiem. Avtorji/-ce se vseeno strinjajo, da ima kljub 
številnim kritikam in spornim praksam največ zaslug za popularizacijo animacije v svetu. S 
pomočjo animacije je tudi krepko pripomogel k vnovični popularizaciji pravljic. Za življenja 
je bil najbolj perspektivno in tudi vodilno ime svetovnega filma, še danes pa se upravičeno 
lahko vprašamo, ali je kdo dosegel njegovo dopadljivost in popularnost (Reitberger, 1989). 
3.4.2 Ozadje Disneyjevega uspeha 
Zgodba o uspehu Walta Disneyja je hkrati zgodba človeka, ki je v pravem trenutku znal 
izkoristiti dane priložnosti. Čas po prvi svetovni vojni tudi za ZDA ni bil postlan z rožicami. 
Franklin D. Roosevelt je sprejel New Deal, ki je komaj držal po konci oskubljeno 
gospodarstvo. Začela se je depresija, saj bližnjic do uspeha ni bilo. Otrok delavskega razreda 
pravzaprav ni imel pravih možnosti, da bi za časa življenja ubežal revščini, v katero je bil/-a 
rojen/-a. Veljalo je splošno prepričanje, da edino ozko okno priložnosti za izboljšanje statusa 
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dajeta trdo delo in osebna iniciativa. Na drugi stani je z idejo o potrošništvu in dokončni 
prepovedi dela za otroke kar naenkrat nastal ogromen bazen potencialih potrošnikov/-c, tako 
izdelkov kot vsebine. Proizvajalci so s svojimi produkti začeli mrzlično nagovarjati starše in 
jih prepričevati, da je zgolj njihova storitev oziroma produkt pot do izpolnitve ameriških sanj 
za njihovega otroka (Sammond, 1999). 
Medtem sta se bliskovito razvijala film in kmalu za njim animacija. V dvajsetih letih medij ni 
bil več neznan, strokovnjaki/-nje pa se vseeno še niso znali/-e zediniti okoli tega novega 
medija. Različni nasveti so deževali z vseh strani, od samih začetkov medija pa je veljalo, da 
so otroci še posebej dovzetni za ponotranjenje podob iz filmov. Podobe prenesejo v odraslo 
življenje, kar oblikuje družbo prihodnosti. Leta 1930, ob vzponu Disneyja, je to prepričanje v 
ZDA prevladovalo. Podobno kot je veljalo, da mora družba otroke zaščititi pred zloveščimi 
vplivi filmov, pa je veljalo tudi prepričanje, da bi otroci morali ponotranjiti dobre vplive. 
»Vsak, ki ima interes za dobro mladine in družbe na splošno, bi moral vztrajati, da otroci 
gledajo celostne, dostojne prizore v filmih. Kar je brutalno in zanič, bi morali strogo zatreti.« 
(O'Shea v Sammond 1999, str. 378)  
Razprave o vplivu zabavne kulture na razvoj otrok so odločilno vplivale tako na produkcijo 
filmov kot na pomen otroštva in otrokovega razvoja. Od leta 1920 so popularne ženske revije 
in revije o vzgoji otrok povzemale strokovnjake/-inje, ki so govorili/-e, da morajo starši 
zgraditi okolje, ki je primerno za vzgojo normalnega otroka. Celo več, veljalo je, da vzgoja 
otroka sploh ni več samo osebna stvar med starši in otrokom. Ker so otroci pomemben 
naravni in nacionalni vir, je za njihovo vzgojo potrebna strokovna podpora mreže 
znanstvenikov/-c, ki lahko ponudijo tehnologijo od zibelke do študentskih let. V dvajsetih in 






8 O'Shea, M. V. (1920). The Trend of the Teens. Chicago: Frederick Drake & Co. 
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zasebnosti – vsak ton glasu, nakup, obrok – posledice, ki so javne in nacionalnega pomena 
(Sammond, 1999). 
Disney je družbeno naravnanost odlično razumel. Vedel je, da njegovi animirani junaki/-nje 
ne bodo priljubljeni, če so samo na pogled privlačni. Moral je nagovoriti otroke in z vsebino 
prepričati starše, da njihovim potomcem/-kam koristi na poti do izpolnitve sanj. Hkrati pa je 
moral zadostiti tudi stroki, ki je imela pod drobnogledom vse, kar je imelo zvezo z »največjim 
zakladom ameriškega ljudstva«. Leta 1930 so takole vabili starše, naj svoje otroke vpišejo v 
klub Mikija Miške. »Klub je edinstven, ker je osnovan na najpopularnejši kulturi (oder in 
platno), hkrati pa brez kakršnekoli sugestije ali lekcij uči koristna načela na način, da jih 
otroci sprejemajo skoraj nezavedno.« (Disney v Sammond, 1999, str. 349) 
Disneyju je uspelo, da je podjetje postavil na osrednje mesto v imaginariju ljudi, kjer se je 
prihodnost otrok zdela varna. Vendar pa so bili filmi šele zadnja stopnja pri vzpostavljanja 
tega imaginarija. Kompleksni sistem je temeljil na naravnost neverjetnem PR-ovskem aparatu, 
ki je Disneyjeve izdelke postavljal v kontekste, ki so veljali za krepostne in primerne. Walt je 
bil predstavljen kot poosebljenje nujnih ameriških vrednot. Kot takšen je bil skupaj s 
podjetjem in vsemi njihovimi izdelki med drugim predstavljen tudi v strokovnih člankih na 
temo otrok, ki so dokazovali, zakaj je vse v povezavi z Disneyjem najboljše za otroke. 
Podobno kot Miki Miška, ki je na ročnih urah, prtičkih, pločevinkah in jumbo plakatih 
kraljeval iz leta v leto, so revije ter radijske in televizijske oddaje iz leta v leto ponavljale 
Waltovo zgodbo. »Najbolj zanimivo je, da je Disneyjeva življenjska zgodba povsem banalna. 
Bil je tako popolnoma 'normalen', da se je hkrati lahko označil za priseljenca in domačina – z 






9 Disney, Walter E. (1930). General Campaign Covering Launching and Operation of the Mickey Mouse Club, 
An Organization for Boys and Girls. Los Angeles: Walt Disney Productions. 
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v zavesti staršev veljala za ideal. Bil je živ dokaz, da so ameriške sanje tudi za njihove otroke 




4 Pravljica in ljubezen 
 
4.1 Pojav in teorije romantične ljubezni 
»Splošno prepričanje med literarnimi in družboslovnimi strokovnjaki/-njami v zadnjih 
desetletjih je, da je romantična ljubezen socialni konstrukt, značilen za zahodne kulture.« 
(Gottschall in Nordlund, 2006, str. 450)  
Nekateri/-e avtorji/-ce so prepričani/-e, da lahko romantični ljubezni kot družbenemu 
konstruktu celo natančno sledimo vse do izvora v 12. stoletju, ko je na francoskih dvorih 
zaživela kultura trubadurjev. Jonathan Culler gre še dlje, saj trdi, da je pojem romantične 
ljubezni pravzaprav ena izmed največjih literarnih stvaritev (Culler v Gottschall in Nordlund, 
200610). Še najbližje resnici pa je verjetno teza Philipa Johnsona-Lairda in Keitha Oatleyja, da 
posamezni elementi romantične ljubezni ločeno obstajajo v različnih kulturah, njihova 
integracija v prepoznaven kompleks pa je dosežek zahodne kulture (Oatley in Johnson-Laird 
v Gottschall in Nordlund, 200611). 
Hipotezo o univerzalnosti romantične ljubezni sta Jonathan Gottschall in Marcus Nordlund 
raziskovala s pomočjo sistematične vsebinske analize ljudskih pravljic z različnih delov sveta. 
Za analizo sta vpeljala svojo definicijo pojma romantične ljubezni. »To je občutek, izražen v 
romantičnem kontekstu dveh oseb; vključuje dimenzijo seksualne privlačnosti, celo poželenja, 
vendar z njo ni omejen; je občutek, ki je značilno rezerviran za eno osebo (romantična 






10 Culler, Jonathan. (2000). Literary Theory: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University Press 
11 Oatley, Keith, in Johnson-Laird, P. N. (2014). Cognitive approaches to emotions. Trends in Cognitive Sciences 
18 (3): 134–140. 
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in intenzivno privlačnost celotne osebnosti ljubljene osebe – privlačnost ni samo telesna.« 
(Gottschall in Nordlund, 2006, str. 454) 
Ugotovila sta, da čeprav je romantična ljubezen nekakšna kulturna univerzala, jo različne 
kulture obravnavajo zelo različno. Nekje je ostro zavračajo kot zlobno in strašno čustvo, nekje 
jo samo tolerirajo, spet drugje pa jo častijo kot pomemben kulturni ideal (Gottschall in 
Nordlund, 2006). Maorska pravljica o stvarjenju na primer govori o tako močni čustveni 
navezanosti sonca in zemlje, da sonce tako močno joče ob ločitvi od svoje ljubice zemlje, da 
se njegove solze spremenijo v oceane. 
Konkretneje je začetke romantične ljubezni v Evropi raziskoval Anthony Giddens, ki opozarja, 
da je v 19. stoletju zakonska zveza doživela zanimiv preobrat. Pred tem so se namreč poročali 
na podlagi materialne koristi in sklepanja zavezništev, v 19. st. pa so začeli poroke povezovati 
z romantično ljubeznijo. Na začetku je »val romantične ljubezni« zajel meščansko 
prebivalstvo, počasi pa se je razširil v vse pore družbe. »Romantična ljubezen je v 
posameznikovo/-čino življenje vpeljala predstavo o pripovedi, kar je bila formula, ki je zelo 
razširila refleksivnost vzvišene ljubezni. Eden od pomenov angleške besede 'to romance' je 
'pripovedovati zgodbo'. Rojstvo romantične ljubezni se je bolj ali manj ujelo z nastankom 
romana, kontekst obeh je na novo odkrita oblika pripovedovanja.« (Giddens, 2000, str. 46) 
Ljubezenski romani imajo pogosto podobno zasnovo kot pravljice. Nekateri/-e avtorji/ce 
(Bridget Fowler) nakazujejo, da je vzpon tovrstnih romanov tesno povezan s pravljico. »Tako 
ljubezenski roman kot tradicionalna pravljica imata formalistično obliko, izzoveta domišljijski 
svet, obstajata v številnih literarnih variacijah in se hkrati pojavljata v različnih žanrskih 
oblikah. Prototipski konec s srečno poroko je pri obeh temelj za kritike, saj naj ne bi uspela 
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izpodbijati sistema družbenih odnosov in norm, iz katerih izhajata.« (Fowler v Lee, 2008, str. 
5212) 
Še danes so ljubezenski romani med najbolj priljubljenimi literarnimi žanri, raziskava iz leta 
2006 je celo pokazala, da predstavljajo kar četrtino vseh kupljenih knjig. Mrzlično branje te 
nove literature v 19. stoletju pa lahko pripišemo iskanju tistega, kar v resničnem življenju ni 
dosegljivo. Fantazija je hkrati odraz upanja. »V številih romantičnih zgodbah se glavna 
junakinja najprej spogleduje z drugimi tipi moških, potem pa odkrije prednosti trdnega, 
zanesljivega posameznika, ki bo zaupanja vreden mož.« (Giddens, 2000, str. 51) Ljubezenski 
romani so nekakšno okno, skozi katero spoznamo, kako ženske živijo svoje fantazije v okviru 
patriarhalne družbe (Lee, 2008). 
Tudi drugi avtorji ljubezen neločljivo povezujejo s pripovedovanjem: »Čustva so kulturni 
konstrukti: so družbeno urejeni, jezikovno posredovani in kulturno specifični. Naši odnosi, pa 
tudi naše razumevanje in opažanje ljubezni, potekajo v skladu s kulturnimi kodeksi in 
konvencijami, vpetimi v romantične scenarije.« (Jackson, 1993) Z ljubezenskimi zgodbami se 
ne poistovetimo, ker bi bile zapis nekega že obstoječega čustva, ampak zato ker nas naša 
kulturna tradicija oskrbi s pripovednimi oblikami, s pomočjo katerih se učimo, kaj ljubezen je. 
»V odnose vstopamo z nezavednimi idealnimi scenariji, ki čakajo na izpolnitev.« (Sternberg, 
1998, str. 71)  
V 19. stoletju je bila romantična ljubezen, predstavljena v prvih romanih, nekakšna alfa in 
omega ljubezenske pripovedi, ki je zakonca ustoličila kot »sodelavca v skupnem čustvenem 
podjetju« (Giddens, 2000, 33). Prvič beseda teče o domu, ki se je ločil od delovnega okolja. 










in porodov.« (Giddens, 2000, str. 33) Danes je seksualnost popolnoma neodvisna od 
reprodukcije, saj smo z razvojem medicine in znanosti prišli do točke, ko ženska lahko zanosi 
brez spolnega odnosa. »To je dokončna osvoboditev seksualnosti, ki zato lahko v celoti 
postane lastnost posameznikov/-c in njihovih medsebojnih dogovorov.« (Giddens, 2000, str. 
34) O seksualnosti danes svobodno govorimo. 
Pa ni bilo vedno tako. Michel Foucault v prvem delu svoje Zgodovine seksualnosti 18. 
stoletje opisuje kot čas, ko je bilo rojeno spodbujanje, naj se o seksu govori. Politične in 
gospodarske oblasti so spoznale, da je seksualnost treba kategorično analizirati v dobrobit 
družbe. »S seksualnostjo se kar naenkrat ne ukvarja več samo cerkev, pač pa se pojavljajo 
številne težnje po analiziranju stopnje rodnosti, starosti za poroko, zakonitih in nezakonitih 
rojstev, prezgodnosti in pogostnosti rojstev, načinov zdravljenja plodnosti in jalovosti, 
učinkov samskega stanu ali njegove prepovedi, posledic postopkov proti zanositvi itd.« 
(Foucault, 2010, str. 29) Pravzaprav so oblasti prvič v zgodovini človeštva začele vztrajno 
trditi, da sta prihodnost in sreča države odvisni od načina, kako posamezniki/-ce živijo svojo 
seksualnost. »Prehajamo na natančne, analitične in skrbno preračunane poskuse uravnavanja, 
ki glede na nujnosti in cilje nihajo v smeri zaviranja ali pospeševanja rojstev.« (Foucault, 
2010, str. 29) 
Oblasti so težile k oblikovanju urejene resnice o seksu. Začetek omejevanja seksualnosti se 
pravzaprav začne s širokim diskurzom, ki se je vcepil v vse pore družbe. O seksu so na veliko 
govorili, vendar pa je bilo to govorjenje skrbno nadzorovano. Koncept družine je spojil 
mehanizma združevanja in seksualnosti, tako da od 19. stoletja naprej lahko govorimo o 
družini kot obveznem prostoru naklonjenosti, čustev in ljubezni. Prednostna naloga 
seksualnosti pa je postala razcvet družine (Foucault, 2010). Ideal romantične ljubezni je v 
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takšnem okolju padel na plodna tla. »Brezdelne« žene je bilo treba nekako prepričati, da je 
njihova vloga pomembna, da morajo moške zadovoljiti in rojevati v korist celotne družbe.  
»Potreba po zdravi, stalni in sposobni delovni sili v težki industriji je buržoazijo prepričala, da 
se mora začeti ukvarjati s seksom proletariata. Kompleksni administrativni aparat je to 
omogočil – šola, politika stanovanj, javna higiena, ustanove pomoči in zavarovanja, splošna 
medikalizacija prebivalstva.« (Foucault, 2010, str. 120) Odmik od »pravilne« seksualnosti je 
bil nesprejemljiv do te mere, da je bil predmet medicine, kar dokazuje knjiga Psychopathia 
sexualis13 Richarda von Krafft-Ebinga iz leta 1886. Od tod izhaja medicinski in politični načrt 
za vzpostavitev državne uprave nad porokami, rojstvi in preživetji: seks in njegova plodnost 
morata biti upravljana. »Seks je postavljen v položaj biološke odgovornosti do vrste: seks 
lahko prizadenejo njegove lastne bolezni, hkrati pa, če ne bi bil nadziran, bolezni lahko bodisi 
prenaša bodisi povzroči za prihodnje generacije: tako se je pojavil kot temelj celotnega 
patološkega kapitala vrste.« (Foucault, 2010, str. 121)  
Seveda je jasno, da so tudi pred 19. stoletjem obstajale zgodbe s srečnim koncem in razmerja, 
ki so prinašala srečo obema partnerjema, vendar ne v takšnem obsegu. Ljubezenski romani, 
seveda pa tudi pravljice, so s srečnimi konci široko promovirali romantično ljubezen, ki se je 
prvič zdela zares dosegljiva. Pripovedi o ljubezni so se med ljudmi širile kot virus. 
Interpretacij ljubezni je bilo vsak dan več, v resnici pa je še danes »slabo opredeljena, o njej 
se bolj ugiba kot razlaga, kodiramo pa jo kot nekaj skrivnostnega in nedosegljivega« 






13 Von Krafft-Ebing, Richard Freiherr (1886). Psychopathia Sexualis. Nemčija: Butterworth-Heinemann. 
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4.2 Podobe ljubezni 
4.2.1 Ljubezen in Freud 
»Jezikovna raba je celo v svoji muhavosti zvesta neki dejanskosti. Ljubezen pravi sicer zelo 
raznovrstnim čustvenim odnosom, ki jih tudi mi teoretično poznamo kot ljubezen, potem pa 
spet zdvomi, ali je ta ljubezen tista prava, pristna, resnična, in tako nakaže v okviru 
ljubezenskih pojavov celo lestvico možnosti.« (Freud, 1981, str. 44)  
Takole Sigmund Freud začenja eno od podpoglavij svojega spisa Množična psihologija in 
analiza jaza ter pravzaprav zadene bistvo dejstva, da še danes pravzaprav zares ne vemo, kako 
bi opredelili ljubezen. »Zaljubljenost,« je po drugi strani prepričan Freud, pa »v celi vrsti 
primerov ni nič drugega kot zasedba objekta, ki ga podvzamejo seksualni goni zaradi 
neposredne seksualne zadovoljitve; ko je cilj dosežen, ugasne. Temu pravimo navadna, čutna 
ljubezen.« (Freud, 1981, str. 44)  
Seveda pa ni vse tako preprosto, kar poudari tudi Freud. Postopek, po katerem zasedba 
seksualnega objekta postane trajna in ga začnemo ljubiti, mora vsebovati gotovost, da se bo 
ugasla potreba znova prebudila (Freud, 1981). »Če naj traja, mora biti od samega začetka 
prepojena z nežnostmi, se pravi zavrtimi komponentami, ali pa mora priti do takšne 
transpozicije naknadno.« (Freud, 1981, str. 45) 
Freud te zavrte komponente išče na prvi stopnji razvoja človeškega ljubezenskega življenja. 
Ta traja do petega leta, v njej pa se otrok prvič sooči z ljubezenskim objektom. Najde ga v 
enem izmed staršev, zato mora te gone potlačiti in spremeniti svoj odnos do staršev. Čustva so 
sicer nežna, vendar v nezavedno potlačen spomin na primarno izkustvo ostane še kako živ. V 
puberteti se v nas zbudijo konkretnejše želje po seksualnih zadovoljitvah. Odraščajočemu 
moškemu ali ženski praviloma uspe te nove gone nekako združiti s potlačenimi nežnimi 
čustvi iz zgodnjega otroštva. Ta sinteza nas privede do fenomena seksualnega precenjevanja. 
»Ljubljeni objekt je zunaj kritike, vse njegove lastnosti cenimo višje kot lastnosti neljubljenih 
oseb ali kot smo iste njegove lastnosti cenili v času, ko ni bil ljubljen.« (Freud 1981, str. 45)  
4.2.2 Komunikacija in ideali ljubezni 
Trilogija Pred zoro, Pred mrakom in Pred polnočjo režiserja Richarda Linklaterja z Julie 
Delpy in Ethanom Hawkom v glavnih vlogah je prava zakladnica razmišljanja o ljubezni. V 
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vsakem izmed filmov spremljamo samo nekaj ur življenja istega para v treh različnih 
življenjskih obdobjih in na treh različnih krajih (Dunaj, Pariz, Mesenija – jug Grčije). V 
prvem delu Linklater mojstrsko analizira ljubezensko iskrico, ki vznikne med mladima 
neznancem in neznanko na vlaku iz Budimpešte proti Parizu. Že na začetku je jasno, da sta si 
všeč, vendar njuni pogovori kmalu presežejo tipanje in odločita se, da bosta skupaj preživela 
dan na Dunaju. Srečanje nenehno prežema privlačnost, ki med njima nastaja in raste in to tudi 
gledalec/-ka jasno občuti: od dogodka na tramvaju, ko Jesse Celine v trenutku njene 
nepozornosti skuša popraviti lase z enako kretnjo, kot je to ničkolikokrat storila sama do 
obiska trgovine s ploščami, kjer med poslušanjem glasbe v zasebni sobi ne moreta odtegniti 
pogleda drug od drugega, hkrati pa jima je ves čas nerodno (Linklater in Walker-McBay, 
1995). Film pravzaprav prikazuje rojstvo ljubezni. 
V drugem delu Celine deset let po prvem srečanju obišče pariško knjigarno, kjer Jesse 
predstavlja svoj knjižni prvenec. V njem je opisal njuno prvo srečanje in knjiga postane 
svetovna uspešnica. Konec knjige je dvoumen, saj bralci/-ke ne izvedo, ali se je par po pol 
leta res ponovno srečal na dunajski železniški postaji. Novinarji/-ke zato v avtorja vrtajo z 
vprašanji, ali se je vse to res zgodilo in zakaj ni srečnega konca, Jesseju pa je očitno 
neprijetno in tudi Celine ve, zakaj je tako. Za srečanje sta se namreč res dogovorila na koncu 
prvega filma, vendar je Jesse na prikupno Francozinjo čakal zaman. Po koncu predstavitve 
odideta na kavo, Celine pa mu takoj po resnici pove, da na njuno srečanje ni prišla, ker ji je 
ravno na tisti dan umrla ljuba babica. Tista babica, ki jo je v Budimpešti obiskala v prvem 
delu filma in sta se zaradi nje z Jessejem tudi spoznala. Na vprašanje, zakaj ni resnice povedal 
v knjigi, pa Celine odgovor razbere kar z Jessejevega obraza. »Napisal si točno tako, kot je 
bilo, pa te je urednik zavrnil. Bralci/-ke ne marajo nesrečnega konca, ljubezen se prodaja.« 
(Linklater in Walker-McBay, 2005) Ljubezen torej velja za tisto, kar se v popularni kulturi 
najbolje prodaja. Množice žensk in moških hrepenijo po srečnih koncih v filmih, knjigah in 
gledaliških predstavah, otroci pa očarano poslušajo zgodbe svojih staršev o tem, kako so se 
zaljubili. 
»Če je na svetu kakršnakoli čarobnost, mora biti v poskusu razumevanja nekoga, ki nekaj deli 
z drugim.« (Linklater in Walker-McBay, 1995) Takole Celine Jesseju v prvem filmu razloži, 
zakaj se ji zdi komunikacija med partnerjema tako pomembna. Kaj partner čuti do mene in kaj 
jaz do njega, je to samo površinsko čutenje, ali je vez dovolj globoka, da bi zdržala 
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dolgoročno? Ta vprašanja so temelj romantične ljubezni, saj ta zagotavlja »dolgoročno 
življenjsko pot, usmerjeno v vnaprej pričakovano prihodnost, ki pa jo partnerja/-ici lahko po 
svoje oblikujeta, hkrati pa ustvarjata 'skupno zgodbo', ki pomaga ločiti zakonsko razmerje od 
drugih vidikov organiziranosti družine in mu priznava poseben pomen.« (Giddens, 2000, str. 
52) S tem preseže poželenje, saj se med partnerjema/-icama splete posebna psihična 
komunikacijska vez, s katero se medsebojno nezavedno dopolnjujeta. »Romantično 
ljubezensko razmerje zapolni primanjkljaj v osebni identiteti, ker nepopolni/-a posameznik/-
ica z njim nekako postane popoln/-a.« (Giddens, 2000, str. 52)  
Komunikacija med partnerjema/-icama je pravzaprav osnova za vsak intimni odnos. 
»Komunikacija je življenjska sila vsakega razmerja in vsako ljubezensko razmerje še posebej 
zahteva komunikacijo, če hoče uspeti.« (Branden v Illouz, 2006, str. 4914) Prepoznavanje 
lastnih občutkov je del učnega procesa v romantičnem odnosu. Strah je stranski produkt tega 
učenja, vendar kot pravi Eva Illouz, se posledično ne smemo začeti zapirati sami vase, saj s 
tem škodujemo tako sebi kot našemu/-i partnerju/-ici. »Brž ko se zaveste svojih misli in 
občutkov, naj jih vaš/-a partner/-ica spozna. Če se bojite, to tudi povejte. Morda lahko skupaj 
odkrijeta, česa se bojite in zakaj, vaš/-a partner/-ica pa vam morda lahko pomaga najti načine, 
da boste svoje strahove postopno premagali. Ko boste nato krenili naprej, boste delovali 
skladno s svojimi občutki in ne kljub njim.« (Masters in Johnson v Illouz, 2006, str. 4215) 
Anthony Giddens je bil že pred skoraj tridesetimi leti prepričan, da smo romantično razmerje 
presegli in je vpeljal izraz čisto razmerje. »Nanaša se na situacijo, kjer dva/-e stopita v 






14 Branden, Nathaniel (1985). If You Could Hear What I Cannot Say: The Husband/Wife Communication 
Workshop. Redbook: 94. 
15 Masters, William, H., in Johnson, Virginia E. (1974). The Pleasure Bond: A New Look at Sexuality and 
Commitment. Boston: Little, Brown & Company. 
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druženja z drugo osebo; in ki traja le, če obe strani menita, da je obojestransko zadovoljivo.« 
(Giddens, 2000, str. 64) Z njim je definiral tisto, kar je nekako nadomestilo pomen zakonske 
zveze, saj sta ljubezen in seksualnost postala stvar čistega razmerja in ne nujno zakona. 
Prototipu čistega razmerja pa se romantična ljubezen težko približa. Čeprav je imela 
egalitarno noto, so se ženske vseeno pogosto znašle v gospodinjski podrejenosti, saj je pristna 
samo takrat, ko je »za vedno« in »ena in edina« (Giddens, 2000). 
Romantična ljubezen je zato prerasla v sotočno ljubezen. Ta je odvisna od razvoja intimnosti 
– koliko partnerja/-ici drug/-a drugemu/-i razkrivata svoje skrbi, potrebe in koliko si drug/-a 
pred drugim/-o pustita biti ranljiva/-i. »Sotočna ljubezen predpostavlja enakost pri čustvenem 
dajanju in prejemanju, in kolikor bolj se to dogaja, toliko bližje je določena ljubezenska zveza 
prototipu čistega odnosa.« (Giddens, 2000, str. 67–68)  
4.2.3 Privlačnost, seksualni gon, zaljubljenost ali ljubezen? 
Kako vemo, da smo zaljubljeni? Pogost odgovor se glasi, da preprosto vemo in s takšnim 
prepričanjem živi marsikateri otrok, najstnik, ali pa tudi odrasla oseba. Vendar pa to ni tako 
preprosto. Ljubezen je namreč neoprijemljiv pojem in kot sem že pisal, stvar socializacije, 
kulture in posameznikove interpretacije. Vseeno pa se zdi, da jo človek lahko zelo neposredno 
občuti: tako psihično kot fizično, čeprav jo je včasih težko ločiti od privlačnosti ali celo 
seksualnega gona. »Oznojene dlani, hitro bitje srca, pordečela lica, tresoče se, sklenjene roke, 
solze, jecljanje, vse to so samo nekateri izmed primerov, kako globoko je telo vpleteno v 
doživljanje čustev, posebej ljubezni.« (Illouz, 2006, str. 95) Da nam je nekdo všeč, po navadi 
vemo, kadar v našem telesu začutimo fizične spremembe. Samo navzočnost drugega človeka 
lahko popolnoma spremeni naše fizično stanje, spravi pa nas tudi v boljšo voljo. Kdo ne 
pozna fraze, da imamo metuljčke v trebuhu?  
Vendar pa ne vemo zares, kaj ta proces sproži. To so lahko na videz nepomembne geste, ki v 
nas zbudijo prijetne občutke. »Za ljubezen je vedno veljalo, da sproži imaginarne scenarije, ki 
svojemu predmetu podelijo skrivnostnost in moč. V nasprotju s konvencionalno modrostjo 
takšna imaginacija še zdaleč ni ločena od realnosti, temveč jo pogosto sproži prav gesta, 
gibanje in nošenje našega telesa v svetu.« (Illouz, 2006, str. 123)  
Sprožilec je lahko tudi bolj abstrakten. Na primer zgodba iz otroštva, kot spoznamo v filmu 
Pred zoro. V enem izmed prizorov proti koncu filma se Jesse in Celine pretvarjata, da kličeta 
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vsak svojega najboljšega prijatelja/prijateljico, vlogo katerega/katere prevzameta drug za 
drugega, s tem pa si zaupata, kaj zares čutita. Celine takrat Jesseju razkrije, da se je vanj 
zaljubila že kmalu zatem, ko sta se spoznala. Jesse je namreč na začetku filma na vlaku 
doživeto opisal trenutek, ko mu je mati prvič govorila o smrti. Pri treh letih mu je umrla 
prababica in odšli so na pogreb. Pred hišo sorodnikov se je igral z vrtno cevjo, sestra pa ga je 
ravno naučila, kako lahko, če curek usmeri v sonce, »pričara« mavrico. V tej mavrici je 
zagledal svojo umrlo prababico, ki mu je mahala. Ko je dogodek opisal staršema, sta mu na 
dolgo in široko razložila, da ljudi po smrti ne moremo več videti in da si jo je samo 
predstavljal. »Vedel sem, kaj sem videl in zaradi tega sem bil vesel. Sicer se mi kaj 
podobnega ni zgodilo nikoli več, vendar mi je bilo že takrat jasno, kako dvoumno je vse 
skupaj. Celo smrt16.« (Linklater in Walker-McBay, 1995) Že v prizoru, ko Jesse zgodbo 
razlaga, nam je po gestah in nasmešku na Celininem obrazu jasno, da sta ji tako zgodba kot 
pripovedovalec všeč, vendar šele pozneje v filmu izvemo, da je bil to pravzaprav zanjo 
sprožilni trenutek. Lahko bi tudi rekli, da jo je prepričal Jessejev šarm. 
Kaj pa je šarm? Še en abstrakten pojem, ki ga Eva Illouz razloži z naslednjimi besedami: »Kar 
navadno imenujemo 'šarm' ali 'karizma' druge osebe, je prav v načinu, kako so različne 
lastnosti povezane med seboj in uprizorjene v kontekstu.« (Illouz, 2006, str. 109) Pri 
spoznavanju nove osebe torej nismo pozorni/-e na vsako lastnost posebej, ampak na 
medsebojno povezanost njihove široke množice. Jesse Celine ni všeč le zaradi načina 
pripovedovanja, pač pa ima tudi prijeten nasmeh, igrive oči, z rokami gestikulira svoja čustva, 
ko mu je nerodno, si lase popravi nazaj itd. Všeč ji je skupek lastnosti in je verjetno edina, ki 






16 Film se tako dotakne tudi teme, ki sem jo obdelal v poglavju pravljice in otroci, in sicer kako drugače otroci 
doživljajo resničnost in abstraktnost. To je tipičen primer, kjer sta starša odločno zavrnila otrokovo interpretacijo 
nečesa, kar se mu je zdelo popolnoma resnično. S tem ga nista prepričala v njun prav, ampak sta ga še trdneje 
zasidrala v prepričanju, da si tudi resničnost vsak lahko razlaga po svoje. 
48 
 
izbire nekoga drugega. To pa pomeni, da je za ljubezen pomembno, da smo edini, ki jim naš 
ljubezenski objekt takšna čustva izvablja. »Ljubezen je iracionalna, s čimer je mišljeno, da ne 
potrebujemo kognitivne ali empirične vednosti, da bi vedeli, kdo je eden in edini. Idejo 
romantične ljubezni je pogosto spremljala ideja o edinstvenosti osebe, ki jo ljubimo.« (Illouz, 
2006, str. 110)  
Čeprav se lahko zgodi (in tudi se), da je neki človek ljubezenski objekt različnih oseb, bi te 
osebe verjetno naštele različne razloge, zakaj jim je všeč. Nekaj razlogov bi bilo enakih, saj bi 
si te osebe do določene mere delile enako socialno in kulturno okolje, iz katerega so zajemale 
snov za svojo lastno predstavo o ljubezni. Vendar pa ti univerzalni znaki ljubezni postanejo 
močni individualni občutki šele takrat, ko postanejo intimni. Intimni občutki pa postanejo 
močni takrat, ko jih opredelimo kot ljubezen. Tako je ljubezen lahko nekaj univerzalnega in 
hkrati unikatnega. »Če bi si dva človeka zaupala svoje razumevanje ljubezni in bi bilo to 
diametralno nasprotno, najbrž ne bi prišlo do konflikta. Strinjala bi se, da ima vsak izmed 
njiju svojo unikatno ljubezen.« (Haldar, 2013, str. 26) 
Wendy Langford je konec devetdesetih izdala knjigo Revolutions of the Heart. V njej je 
predstavila rezultate raziskave, v kateri je opravila intervjuje s petnajstimi Britankami, ki so 
iskale nov romantični ideal. V enem izmed pogovorov ji je samska intervjuvanka Hannah 
zaupala, da v svojem življenju čuti zelo močno vrzel. »To je ljubezensko razmerje. Ideja, da si 
nekomu nekaj zares posebnega. To je zelo čudno, saj vem, da sem marsikomu posebna in da 
je tudi meni veliko ljudi posebnih. Ampak gre za nekakšno ekskluzivnost. Zelo me straši, da 
ne bom nikoli več z nikomer intimna.« (Langford, 1999, str. 27) Realnost na žalost naših 
pričakovanj v zvezi z ljubeznijo pogosto ne doseže. Hannah bi bila verjetno vse bolj 
pripravljena vstopiti v ljubezensko razmerje, ki pa bi lahko vsebovalo zelo malo tistega, kar si 
od razmerja želi. Ljubezen je pravzaprav tvegan skok v neznano. Ko se nekdo zaljubi, se 
prepusti drugačni realnosti, brez kakršnegakoli zagotovila, da se bo ta uresničila (Langford, 
1999). 
Proces zaljubljanja je zanimiv še z enega vidika, na katerega opozori druga avtoričina 
intervjuvanka Sharon. »Ljudje, ki niso videti nič posebnega, kar naenkrat postanejo 
neverjetno čedni! Nekaj se preprosto mora sprostiti v naš krvni obtok.« (Langford, 1999, str. 
48) Proces je s pomočjo kemijskih reakcij, ki potekajo v našem telesu, razložila danska 
filozofinja Berit Brogaard (Brogaard, 2015, str. 14): 
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Nepredvidljivost, skrivnostnost in seksualna privlačnost povzročijo, da amigdala (parna 
struktura v limbičnem predelu možganov) preide v hiperaktivacijo. Proces prek 
nevrotransmiterjev nadledvičnim žlezam sporoča, da se dogaja nekaj vznemirljivega, 
strašljivega, skrivnostnega in nepredvidljivega. Posledica tega je, da nadledvične žleze v 
krvni obtok izločijo koktajl adrenalina, noradrenalina in kortizola. Krvni obtok prenese 
adrenalin v srce, kar pospeši bitje in dihanje; noradrenalin proizvaja telesno toploto, zaradi 
česar se znojite; in kortizol zagotavlja mišicam dodatno energijo. 
Zanimivo je, da se v našem telesu pravzaprav dogaja nekaj podobnega, kot kadar začutimo 
nevarnost. To, da se v nekoga zaljubimo, je instinktivna reakcija telesa, na katero pravzaprav 
nimamo vpliva, je pa res, da ta izraziti občutek načeloma ne traja večno. Pri tej instinktivni 
reakciji odločilno vlogo igra privlačnost. »Na splošno sicer ljudje mislijo, da je osebnost 
pomembna, dejansko pa osebnostne lastnosti igrajo zelo majhno vlogo v medsebojni 
privlačnosti. Privlačnost je skranjo pomembna. Razvnamejo nas drugi/-e, ki so fizično in 
osebno privlačni/-e.« (Illouz, 2006, str. 121) 
Privlačnost v prvi vrsti povezujemo z lepoto, vendar je tudi zanjo težko poiskati objektivne 
kriterije. Eden izmed njih naj bi bila simetrija, ki odraža zdravje. Takole je detektiv Taras 
Birsa v knjigi Dolina rož svoji ženi podal znanstveno razlago, zakaj njegova nekdanja 
sodelavka kljub sveži brazgotini na obrazu ni imela težav z iskanjem novega partnerja (Golob, 
2019, str. 270): 
To, kar ljudje razumemo kot lepoto, je pravzaprav simetrija. Ljudem se zdijo simetrični 
obrazi lepi. Lepa koža, pravilne poteze, to je lepota, in sicer zato ker jo podzavestno 
razumemo kot zdravje. Zdrav partner, zdravi potomci. Pri tem nismo boljši od šimpanzov. 
/…/ Tinina poškodba je obstruktivna, če smem tako reči. Ni posledica bolezni ali kakšnega 
nepravilnega delovanja telesa. Ne bo se prenesla na potomce. Ne šteje.  
Da pa za dolgotrajno ljubezen privlačnost ni glavni, predvsem pa ne edini ključni element, 
med drugim spoznamo v tretjem delu ljubezenske zgodbe med Jessejem in Celine. Na začetku 
filma spremljamo zelo ganljivo izpoved ovdovele starejše gospe med skupno večerjo. Najbolj 
pogreša, kako močno jo je mož ponoči objel, včasih niti dihati ni mogla, pa se je vseeno 
počutila varno. Ali kako je žvižgal po cesti in jo opozarjal, da se mora topleje obleči. Torej 
majhne stvari. Iz nadaljnje zgodbe pa je razvidno, da je bila njuna ljubezen več kot samo 
začetna privlačnost, bila je pravzaprav dobršen del njune biti (Woodhatch, Konstantakopoulos 
in Linklater, 2013): 
V zadnjem času pa pozabljam te male podrobnosti, počutim se, kot da ga znova izgubljam. 
Zato se včasih prisilim, da si natančno zamislim njegov obraz z vsemi podrobnostmi. Včasih, 
ne vedno, ampak včasih ga celo vidim. Kot bi se umaknil oblak in se ga skoraj lahko 
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dotaknem, potem pa se vsili resnični svet in Elias izgine. Podobno je z našimi življenji, 
pojavimo se in izginemo. Nekomu smo tako zelo pomembni, pa smo tu samo začasno.  
Zgodba spominja na Jessejevo izkušnjo z umrlo babico, zato se s Celine, s katero sta zdaj že 
nekaj časa v zvezi in sta tudi starša dvojčicama, zaljubljeno spogledata. Najmlajši par za mizo 
pa zgodbo doživlja drugače. Skupaj sta šele dobro leto in na obrazu se jima zariše tudi kanček 
dvoma. Sta v svojem hrepenenju po dolgotrajnem odnosu že presegla fazo zaljubljenosti? »Pri 
tradicionalni ljubezni je problem zaljubljanja v tem, kako omogočiti prehod spontane in na 
videz iracionalne ljubezni v takšno, ki se bo ohranila v vsakdanjem življenju.« (Illouz, 2006, 
str. 125) Film se z ljubeznijo mladega para kasneje ne ukvarja več, saj je režiser polno 
zaposlen z Jessejem in Celine. V zadnjem filmu trilogije namreč šele izvemo, kako je bila 
njuna ljubezenska pot pravzaprav naporna. Tretji film je predvsem odličen pokazatelj vseh 
sporov, majhnih težav, nesoglasij in povsem banalnih preprek, ki so v dolgotrajnem odnosu 
neizogibne. Če ne zaradi drugega zato, kot pravi znani pregovor, »ker so ženske z Venere, 
moški pa z Marsa.« 
4.3 Ljubezen in spol 
Ker velja nekakšen stereotip, da seksualnim težnjam hitreje podležejo moški, bi lahko rekli, 
da je romantična ljubezen stvar žensk. Vendar se je na začetku pojavil konsenz, da je 
romantična ljubezen (predstavljena v ljubezenskih romanih) nekakšna moška spletka, s katero 
naj bi ženske zapeljali v sanjarjenje o nedosegljivi ljubezni. Anthony Giddens teorijo ovrže in 
trdi, da je to pravzaprav feminizirana ljubezen, saj je s pojavom romantične ljubezni skrb za 
negovanje odnosa prešlo v roke žensk. Ženske so sicer skrbele za dom in bile nekako 
podrejene, zunanjega sveta naj bi se celo ogibale, vendar so v nekakšnem preobratu s tem 
dobile tudi protislovno priznanje, da imajo avtonomnost. Kljub prikrajšanosti je bila 
romantična ljubezen izraz moči žensk. Moški pa so z delitvijo med strastno in romantično 
ljubeznijo v 19. stoletju cinično opravili tako, da so udobje domačega okolja ločili od 
seksualnosti priležnice ali prostitutke (Giddens, 2000).  
Zmotno je tudi mišljenje, da so ženske v iskanju romantične ljubezni pasivne. Že v zgodnjih 
ljubezenski romanih avtorji ne pišejo o seksualnih pohodih vsemogočnih osvajalcev, pač pa o 
ženskah, ki hladne in na videz trdosrčne moške s svojo ljubeznijo očarajo. Dejavno 
spreobrnejo svoj ljubezenski objekt, ki na koncu spozna, da je skupen trud za medsebojno 
naklonjenost bogato nagrajen. »Iskanje romance za dekleta ni pasivni niz želja, da bi 'nekega 
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dne našle princa svojih sanj'. Gre za dejaven proces ukvarjanja s prihodnostjo, čeprav v 
marsičem boleč in tesnoben.« (Giddens, 2000, str. 57) 
Seveda pa se od samega začetka enako kot ženske zaljubljajo tudi moški. Tudi moški spol je 
občutil družbene spremembe, ki so nastale s pojavom romantične ljubezni. »Tiste moške, ki 
so prišli preveč pod vpliv takih pojmovanj ljubezni, je večina marginalizirala kot 'romantike' v 
posebnem smislu te besede. To so, če hočete, nečimrni sanjači, ki so podlegli ženski moči.« 
(Giddens, 2000, str. 65) Biti romantik je za moškega v tem pomenu besede slabšalno, šibko. 
Nekatere ženske ob besedni zvezi večni romantik zavijajo z očmi. Tudi Jesse je po Celininem 
mnenju na neki točki »preveč« romantičen, saj ga spodbuja, da naj jo poskuša osvojiti še bolj 
osladno: »Seveda, saj se bova navsezadnje zjutraj spremenila v buči, torej moraš zdaj samo še 
pričarati stekleni čevelj in preveriti, ali mi je prav17.« (Linklater in Walker-McBay, 1995)  
Izkaže se, da so pri izobraževanju deklet na temo ljubezni uspešnejše manj izobražene in 
revnejše matere. Gloria Joseph je naredila zanimivo raziskavo, v kateri je ženske spraševala, 
kaj so jih matere učile o ljubezni. Raziskava je pokazala, da so imele bele ženske srednjega in 
višjega razreda zelo iluzorne predstave o ljubezni in so jo tako tudi predstavile svojim hčeram. 
Poroči se iz ljubezni je bil eden izmed najpogostejših nasvetov. Na drugi strani so revnejše 
ženske iz črnskih četrti jasno razumele, da je romantična ljubezen vse prej kot samoumevna, 
zato so jo tudi bolj stvarno opisovale svojim hčeram (Joseph v Fischer in Silber, 200018).  
Te ženske so imele z ljubeznijo drugačne izkušnje kot dobro situirane belke. Čeprav so morda 






17 O Pepelki več v poglavju z analizo tekstov. Je pa zelo zanimivo, kako močno so pravljice vtisnjene v človeški 
um. Sama po sebi spreminjanje v buči in pomerjanje steklenega čeveljčka namreč ne pomenita ničesar 
konkretnega, vendar je zgodba o Pepelki tako razširjenja, da ga/je skoraj ni odraslega/-e gledalca/-ke, ki brez 
vsake dodatne razlage ne bi vedela kam Celine s svojo opazko meri. 
18  Joseph, Gloria (1981). Black Mothers and Daughters: Their Roles and Functions in American Society. 
Common Differences: Conflicts in Black and White Perspectives 1 (1): 75–126. 
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soočanju z ljubezenskimi težavami uspešnejše. Žene bogatih mož, ki so potlačile svoja čustva, 
prevzele vloge »dobre matere19« iz pravljic in so prepričane, da je ljubezen (kljub lastnemu 
usihajočemu ljubezenskemu plamenu) večna, ali črnske ženske, ki so iz prve roke spoznale 
iluzijo romantične ljubezni in, kljub težjim razmeram za življenje, ne živijo več v njeni senci. 
Seveda pa to ne pomeni, da so izgubile svojo intimnost. 
Tekom 20. stoletja sta ljubezen in intimnost vse bolj postajali tudi snov javnega in ne samo 
zasebnega. »Izkustvo intimnosti je postala tako psihološka kakor politična zadeva zato, ker se 
je privzemalo, da bi morala biti partnerja/-ici medsebojno v enakopravnem odnosu.« (Illouz, 
2006, str. 42) Seksualnost žensk se je začela mešati s politiko, v drugi polovici 20. stoletja pa 
se je trdno zasidrala tudi v popularno kulturo, na primer filme. »Pojem intimnosti je združil 
lastnosti tako psihološkega diskurza kakor feminizma, saj je osvobojena seksualnost postala 
dvojna izjava čustvenega zdravja in politične emancipacije. Novi kulturni model intimnosti je 
bil viden, na primer, v novi filmski formuli, ki se je osredotočala na razpadajoča razmerja, na 
koncu katerih so ženske običajno našle svojo 'svobodo' in seksualnost.« (Illouz, 2006, str. 41) 
Mojster tovrstnih filmov je Woody Allen. 
Spolne norme še danes močno zaznamujejo intimna partnerska razmerja. Če pogledamo samo 
fante, ki imajo v mladih letih veliko različnih seksualnih partneric. Od svojih vrstnikov (in 
nekako družbe) so občudovani, dekleta pa so v podobnem scenariju zaničevana. Pri dečkih 
namreč težko govorimo o »izgubi nedolžnosti«, saj je zanje prvi seks pravzaprav pridobitev, 
iz njega se ne glede na izkušnjo marsikaj naučijo in za njih ni nujno znanilec romantičnega 
nadaljevanja odnosa. Deklice pa na nedolžnost gledajo drugače. Pravzaprav se ji morajo 
nekako odreči, zato pred prvim seksualnim stikom skrbno premislijo, kako bo ta vplival na 






19 Več v poglavju Kritike pravljice, kjer podrobneje obravnavam delo Jerilyn Fischer in Ellen S. Silber.  
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seksualnost v pričakovano prihodnost, v kateri dekleta vidijo seksualne stike kot ovinke na 
poti do končnega ljubezenskega razmerja.« (Giddens, 200, str. 56) 
Feministična teorija to razloži tudi tako, da pripovedi o ljubezni in romantiki sicer so na voljo 
tako ženskam kot moškim znotraj naše kulture, vendar ne enako. To, da je deklica označena 
kot ženstvena, pomeni, da se vključi v določene diskurze o romancah, iz katerih so dečki 
izločeni. To je razvidno tudi iz norveške raziskave (več v naslednjem poglavju), v kateri je 
Marit Haldar nekaj več kot petdeset dvanajstletnikov in dvanajstletnic prosila, da napišejo esej 
o svojem ljubezenskem življenju pri osemnajstih letih. »Deklice so pokazale veliko več 
znanja o ljubezni in strastno pišejo o tem, kako se ji predajajo. Z veliko entuziazma 
razpravljajo o romantičnih scenarijih, vendar pa ne zaznajo, da pravzaprav pišejo zelo 
stereotipizirano. Nezavedno se postavljajo v podrejeno vlogo in bolj kot se s takšno 
pripovedjo o ljubezni ukvarjajo, več moči izgubijo. Znanje o ljubezni deklicam pravzaprav 
prinaša nemoč.« (Haldar, 2013, str. 27) 
4.4 Ljubezen in otroci 
Od seksualne revolucije naprej raziskav s področja ljubezni ne primanjkuje. Vendar pa se ni 
prav veliko sociologov/-inj ukvarjalo s pojmovanjem ljubezni otrok, torej kako o ljubezni 
razmišljajo oziroma si jo predstavljajo otroci. Ena izmed izjem je Marit Haldar s Fakultete za 
družbene vede v Oslu, ki je leta 2013 opravila zelo zanimivo raziskavo. Sodelovalo je 55 
dvanajstletnikov in dvanajstletnic iz šestih razredov na teh različnih delih Norveške: 
podeželju, mestu in predmestju. Vsak/-a izmed sodelujočih je dobil/-a nalogo, naj v pisni 
obliki fantazira o svoji prihodnosti iz perspektive romantične ljubezni. Pretvarjati so se 
morali/-e, da imajo osemnajst let, in napisati romantično zgodbo o svojem ljubezenskem 
življenju.  
Otroci so bili postavljeni v zanimiv položaj. Romantične ljubezni še niso izkusili, so si pa o 
njej ustvarili določene predstave. »Koncepti so predhodniki izkušenj in diskurz je predhodnik 
prakse.« (Haldar, 2013) Ljubezen pozneje jemlje moč iz zelo močnega zavedanja oziroma 
znanja o tem, kaj naj bi bila. Haldarjeva to znanje enači z eksplicitnimi samoumevnimi 
podatki (diskurz), ki se pozneje v življenju v neki obliki pojavijo (praksa) in nas zapeljejo. Ti 
samoumevni podatki, ki jih pridobimo v otroštvu, so tudi osnova za raziskovanje 
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ljubezenskega življenja odraslih. »O občutkih ljubezni odrasli neradi govorimo, ker se nam 
zdi, da se pomikamo v svet čarobnega in spektakularnega.« (Haldar, 2013, str. 11) 
Prvo izkustvo ljubezni otroci pridobijo iz pripovedovanja, to izkustvo pa potem ponotranjijo. 
Opisi ljubezni so jim na voljo tako v živih pripovedih, ki jih opazujejo in slišijo, kot tistih, ki 
jih srečujejo v knjigah in na zaslonu. Ti občutki standardi ljubezni pa so idealizirani, česar 
otroci še ne morejo vedeti. Če otrok prevzame ta ideal brezpogojne in večne ljubezni, je v 
odraslem življenju pogosto lahko razočaran, saj spozna, da ljubezen ni takšna, kakršno je 
pričakoval na osnovi pripovedi, ki jih je poslušal v otroštvu (Haldar, 2013). 
Marit Haldar je eseje kategorizirala v dvanajst različnih skupin, glede na dvanajst različnih 
romantičnih zapletov oziroma pripovedi. »Koncept 'zapleta' izhaja iz pripovedne teorije in je 
opredeljen kot osnovna ideja o notranji logiki medsebojno povezanih sklopov dogodkov. 
Zaplet je pravzaprav temeljna struktura pomena.« (Haldar, 2013, str. 13) O teh tipih pripovedi 
sem pisal v poglavju o definiciji pravljice, saj jih za definicijo in kategoriziranje pravljic med 
drugim uporablja Jones.  
Pri analizi je avtorica uporabila teorijo Ernesta Laclaua in Chantala Mouffa o t. i. vozlišču 
pripovedi (nodal point). To je »privilegiran znak oziroma koncept v pripovedi, okrog katerega 
so vsi drugi znaki oziroma koncepti razporejeni in hierarhirani.« (Laclau in Mouffe v Haldar, 
2013, str. 1420) To je središče pripovedi, v katero se steka pomen. V to vlogo pri analizi 
postavlja ljubezen. »Na ta način sem lahko poiskala posebne, konkretne romantične vzorce in 
tiste koncepte pripovedi, ki so jih otroci razporedili okoli ljubezni.« (Haldar, 2013, str. 14) 
Prepiri, odrekanje, večerje, sveče, junaštvo itd. so bili v različnih kontekstih povezani z 






20 Laclau, E., in Mouffe, C. (1985). Hegemony and Socialist Strategy. Towards a Radical Democratic Politics. 
London in New York: Verso. 
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sem tri najbolj značilne tipe pripovedi iz raziskave, ki jih bom v nadaljevanju podrobneje 
opisal. 
Eseje večine dečkov pa tudi nekaj deklic je avtorica raziskave uvrstila v tip pripovedi »Heroj«. 
V teh esejih beremo o protagonistu, ki si z junaškim dejanjem ljubezen »prisluži«. Heroj je 
lahko kdorkoli, nujno pa se mora razlikovati od »navadnih« ljudi, kar morajo prepoznati tudi 
drugi. S svojim junaškim dejanjem dokonča transformacijo iz »normalnega človeka« v 
»junaka«, s tem pa si prisluži pravico do poroke z izbranko. Eden izmed dečkov piše o tem, 
da sta z dekletom želela na safari, pa si tega nista mogla privoščiti. S pomočjo njegove zmage 
v teku na smučeh na olimpijskih igrah sta lahko odšla v Afriko. Po spletu okoliščin je, da bi 
obvaroval svoje dekle, ubil ogromnega leva. »Moja punca me je poljubila in rekla: 'Ti si moj 
junak, rešil si mi življenje.' Bil sem brez besed. Mislil sem si: 'Zdaj imam priložnost, da jo 
zaprosim za roko.' Preden sem zbral pogum, me je za roko zaprosila ona. Seveda sem rekel 
'da'. Poročila sva se doma na Norveškem in pozneje sva imela otroke.« »Heroj« je tipičen 
protagonist tradicionalnih ljubezenskih zgodb in pravljic. Je proaktiven, njegova partnerica pa 
je od njega odvisna in brez njega nemočna (Haldar, 2013). 
Za dekleta so bili najbolj značilni eseji s tipom pripovedi »Tisti, ki odpušča«. V ospredju 
zgodb je občutek sreče, ko protagonist/-ka ponovno dobi nekaj, kar je izgubil/-a. Dekleta so 
pisala o grozovitih občutkih izgube ljubljenega in še bolj nepopisni sreči, ko se je slednji vrnil 
v njen objem. Odpuščanje v tem tipu pripovedi ni samo naloga enega, pač si morata 
medsebojno odpuščati oba/-e partnerja/-ici. Zdrava komunikacija je znak dobrega razmerja, 
pravi preizkus za razmerje pa so težki časi (Haldar, 2013). 
Za dekleta je značilen še tip pripovedi »Boginja svobode«. Ta naziv si prisluži, ker se 
protagonistka v imenu ljubezni svobodno odloči zapustiti prijatelje/-ice, zanemari hobije in 
opusti druge stvari. Zaradi ljubezni se podvrže svoji usodi, s čimer ljubezen postavi na 
piedestal. Pravzaprav se ljubezni popolnoma podredi, če ničesar ne žrtvuje, celo ni vredna 
ljubezni. Moški lik v teh vrstah esejev redko deluje enako kot »Boginja svobode«. Ženski lik 
v imenu velike ljubezni svoje življenje prilagodi moškemu in ne obratno (Haldar, 2013).  
Deklice v esejih kažejo globlje razumevanje ljubezni kot dečki, njihove predstave so 
natančnejše in videti je, da so o ljubezni že razmišljale. Dečki medtem ljubezen spoznavajo 
naravnost iz pravljic, kjer se ljubezen junaku zgodi na koncu zgodbe in za nagrado. Lahko bi 
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rekli, da dečki »srečno do konca svojih dni« razumejo kot dejstvo, s katerim se v resnici niti 
ni treba ukvarjati, saj je cilj že dosežen. Deklic pa na drugi strani ne zanima, kako do »srečno 
do konca svojih dni« pridejo, pač pa kaj se v tem času zgodi. Bettelheimovo sporočilo po tej 
logiki razumejo le deklice. »Konec: 'In sta srečno živela vse svoje žive dni,' otroka niti za hip 
ne slepi, da je mogoče živeti večno, temveč mu daje slutiti, kaj lahko edino ublaži našo 
bolečino zaradi kratkosti življenja na tem svetu: da vzpostavimo zares zadovoljujoč odnos z 
drugim človekom.« (Bettelheim, 1999, str. 16)  
4.5 Reprezentacija ljubezni v pravljicah 
Za nesrečo v ljubezni lahko delno okrivimo pravljice. Te namreč idealizirajo ljubezen in ji, 
ironično, s tem nekako škodijo. Ker je ljubezen namreč abstrakten pojem, ga otroci predelajo 
samo površinsko in tako je ljubezen v pravljicah tudi predstavljena. Težava pa nastane, ko ta 
predstava ni nadgrajena oziroma iz idealizirane predstave ljubezni ni izluščena človeku 
dostopna, realistična ljubezen. Pravljice vsekakor imajo blagodejen učinek na otroke, vendar 
hkrati lahko ustvarijo povsem nedosegljive cilje. Kot pravi Bettleheim, »nam pravljica 
pripoveduje, da človek ne občuti želje po večnem življenju, če najde pravo, zrelo ljubezen« 
(Bettelheim, 1999, str. 17). To seveda ni tako preprosto že samo zato, ker je prava in zrela 
ljubezen za vsakega/-o posameznika/-co lahko različna. Pretirana pričakovanja človeku lahko 
prej škodijo kot koristijo, če pa te občutke prenesemo iz otroštva, so še toliko bolj 
ukoreninjeni.  
Kot sem že pisal poglavju Pravljica in otroci, pravljice danes pomagajo otrokom pri reševanju 
vprašanj odraščanja. Pretirano portretiranje v pravljicah je bližje otrokovemu dojemanju 
življenja kot realistične zgodbe. Pravljice otroke naučijo marsikaj bistvenega, vendar hkrati s 
skritimi sporočili o ljubezni in odnosih ustvarjajo lažno resničnost. Če pogledamo globlje v 
karakterje junakov/-inj pravljice, opisane vrste odnosov in definicijo ljubezni, lahko odrasli/-a 
bralec/-ka vidi, kako je lažna resničnost »popolne ljubezni« v pravljicah tako dosledno 
predstavljena, da otroka na poti odraščanja upravičeno zmede. Skoraj v vseh primerih je 
močan poudarek na fizični lepoti junakinje, ki se nujno na koncu svojih zgodb zaljubi. Čeprav 
princesi, kot sta Lepotica in Pepelka, poleg lepote krasijo tudi značajske lastnosti, ima prav 
lepota odločilno vlogo pri grajenju njunega značaja (Bettelheim, 1999). 
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Ljubezen je v pravljicah praviloma portretirana po načelu »srečno do konca svojih dni« (Zipes 
2013). Princ mora svojo ljubezen dokazati z junaštvi, medtem ko »uboga« princesa lahko 
zgolj čaka na rešitev pogumnega princa, v katerega se posledično tudi zaljubi. Pravljice 
otrokom pogosto omogočijo pogled v romantična razmerja. Ker otrok razumljivo še ne pozna 
sveta odraslih, se idealizirano portretiranje teh razmerij, ki je ustaljeno v pravljicah, hitro 
ukorenini in vpliva na njihova pričakovanja. Vzemimo za primer Lepotico in zver ali Žabjega 
princa. Lepo dekle prepozna notranjo lepoto zveri ali žabe in se vseeno zaljubi vanj. Ne 
poznam pa pravljice, vsaj širše poznane, ki bi vlogi zamenjala. Ne glede na to, kako dobra in 
lepa je od znotraj, se ne zgodi, da bi ne-tipično-lepo dekle omehčalo srce čudovitega princa. 
Niti v pravljicah. Tudi Pepelko je princ spoznal v čarobno lepi izvedbi.  
Na tej točki se zato vračam k Disneyju, saj je verjetno najzaslužnejši, da so tradicionalne 
pravljice tako prežete z idealizirano ljubeznijo. V pravem trenutku je ugotovil, da s kratkimi 
animacijami ne bo dosegel celotnega potenciala in se podal v svet pravljic. S tem pa je v tem 
starodavnem žanru pustil neizbrisen pečat. Za potrebe približevanja zgodb čim večjemu 
številu ljudi so v Disneyjevih studiih pravljice namreč korenito spreminjali. Že samo brez 
vsebinskih posegov je animacija klasičnim pravljicam, ki so bile seveda že velikokrat predmet 
sprememb, pravzaprav odvzela številne elemente, o katerih sem pisal v poglavju Pravljice in 
otroci, posegi v Disneyjevih studih pa so v pravljice dokončno vključili pojem romantične 






»Danes je veliko otrok žalostno prikrajšanih, ker pravljic v izvirni obliki sploh ne spoznajo. 
Seznanjajo se z olepšanimi in poenostavljenimi različicami, ki so jim ublažili pomen in 
odvzeli sleherni globlji smisel.« (Bettelheim, 1999, str. 33) V filmih in televizijskih oddajah 
pravljice spreminjajo v plehko zabavo, tovrstne žalostne približke pa potem reproducirajo še v 
tiskanih oblikah. »Slike prej odvračajo od procesa učenja, saj otrokovo domišljijo odvračajo 
od samostojnega doživljanja zgodbe. Zgodba s slikami izgubi osebni pomen, saj otrok 
namesto lastnih asociacij na slišano dobi ilustratorjeve asociacije.« (Bettelheim, 1999, str. 84) 
Tudi odrasli si namreč ob slišanih besedah predstavljamo pojme vsak po svoje, pogosto tako, 
kakršna so bila za posameznika prva utelešenja teh besed.  
Za potrebe analize sem z vidika ljubezni primerjal štiri Disneyjeve klasične pravljice založbe 
Egmont z zgodbami v zgodnejši obliki. V treh primerih so bile za primerjavo najprimernejše 
različice bratov Grimm, v primeru zgodbe Lepotica in zver pa sem Disneyjevo različico 
primerjal neposredno s prvo literarno različico zgodbe iz sredine 18. stoletja. 
5.1 Sneguljčica 
Že prva pravljica, ki je doživela celovečerno animirano adaptacijo v Disneyjevem studiu, je 
bila deležna zanimivih vsebinskih sprememb. Glede na to, da je verzij Sneguljčice res veliko, 
sem za primerjavo vzel zadnjo adaptacijo bratov Grimm iz leta 1857. Posebej zanimiv je 
trenutek oziroma razlog, zakaj Sneguljčica oživi. V različici bratov Grimm ubogo dekle 
nepremično leži v stekleni krsti, ki so jo palčki v znak spoštovanja in poklona postavili na gori. 
Čeprav mine veliko časa, ostane lepa in zdi se, da zgolj spi. Princ se v tej različici na tem 
mestu zgodbe pojavi prvič, ko v gozdu išče prenočišče in naleti na krsto. V na videz spečo 
deklico se takoj zaljubi in palčke prepriča, da mu predajo krsto, saj mu brez pogleda na dekle 
ni več živeti. Palčkom se princ zasmili in mu krsto predajo, njegovi služabniki pa so zadolženi, 
da krsto prenesejo v grad. »Potem se je zgodilo. Eden izmed služabnikov se je spotaknil ob 
grmičevje ob poti. Nepričakovani sunek je iz grla Sneguljčice iztaknil zastrupljeni košček 
jabolka in Sneguljčica je odprla oči, dvignila pokrov krste, se usedla in znova je bila živa.« 
(Grimm in Grimm, 1857) Potem princ izpove svojo ljubezen in seveda tudi Sneguljčica takoj 
pove, da ga ljubi, tako da se poročita in živita srečno do konca svoji dni, medtem ko je v bolj 
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grotesknem zaključku kraljica prisiljena na svatbi plesati v razžarjenih čevljih, dokler mrtva 
ne omahne po tleh.  
Disneyjeva verzija je sicer očiščena tega prizora (v zgodbi ne piše, da umre, ampak da 
omahne s skale in se za njo izgubi vsaka sled), vendar je zgodba s princem predstavljena 
precej bolj sugestivno. V tej različici se princ v Sneguljčico zaljubi že na začetku zgodbe, ko 
zasliši njeno petje in jo na skrivaj opazuje preko zidu. Tudi v tej različici palčki mrtvo dekle 
položijo v stekleno krsto, vendar takoj zatem po naključju v gozd prijaha kraljevič iz začetka 
zgodbe. »Prehodil je pol sveta, da bi jo našel. Zdaj je obupan opazoval negibno telo svoje 
izvoljenke. Približal se je Sneguljčici in jo v slovo poljubil na usta. Kraljična je odprla oči. 
Izkazalo se je, da poljub iz ljubezni lahko odvrne delovanje strupa.« (Disney Enterprises, 
2005) Tudi v tej verziji jo nato takoj zasnubi in ona pristane na poroko. Disneyjeva verzija 
torej še poglobi pomen romantične ljubezni. Da dekle oživi, ni dovolj nerodnost služabnika, 
pač pa jo morata obuditi poljub in iskrena in dolgotrajna ljubezen princa, za katerega sama 
sploh ne ve, da obstaja. 
5.2 Lepotica in zver 
Prva za otroke prirejena zgodba Jeanne-Marie Leprince de Beaumont je sredi 18. stoletja 
postavila temelje pravljici, kot jo poznamo danes. Lepotica in zver pa je vseeno zgodba, ki jo 
večinoma poznamo zaradi filmske različice, ki je v kinematografe prišla leta 1992. »Na prvi 
pogled se zdi, da je pravljica v studiu doživela korenito preobrazbo in izšla v feministični 
obliki, zaradi katere bi se stari seksist Walt Disney začel obračati v grobu, vendar ni tako.« 
(Zipes, 1993, 46) Čeprav je lepotica zdaj ljubiteljica književnosti in dekle, ki se ne boji 
govoriti po svoje, zgodba še vedno govori o dekletu, ki žrtvuje sebe za svojega očeta in za 
pokoro zveri. »Želi si, da jo moški osvobodi in jo odpelje nekam, kjer se lahko prepusti 
njegovim željam, za katere je prepričana, da so njene.« (Zipes, 1993, 46) 
V različici iz sredine 18. stoletja je razvidna agenda pisateljice, o kateri sem že pisal, torej da 
mlada dekleta nauči primernega vedenja. To se najbolj očitno pokaže v samem zaključku 
pravljice, ko vila, ki se je Lepotici prikazovala v sanjah, deli obsodbe. Lepotica si je s svojo 
krepostjo zaslužila princa, njeni sestri (v tej različici ima namreč dve sestri, ki sta že na 
začetku predstavljeni kot arogantni bogatašinji, ki jima ni mar za kaj drugega kot denar in 
zabavo, najmlajšo sestro pa nenehno obsojata, ker raje ostaja doma) pa spremeni v kipa, ki pa 
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še vedno imata razum. »Stali bosta pred vrati sestrine palače in vajina kazen bo, da bosta nemi 
priči njene sreče; v človeško podobo se ne vrneta, dokler ne uvidita in priznata svojih napak, 
vendar se zelo bojim, da bosta za vedno ostali kipa. Ponos, jeza, požrešnost in brezdelje so 
včasih premagani, spreobrnjenje zlonamernega in zavidljivega uma pa je nekakšen čudež.« 
(de Beaumont, 1756) 
Avtorica zgodbe ne zaključi s klasičnim »srečno do konca svojih dni«, pač pa v zadnjem 
stavku še enkrat izrecno izpostavi najpomembnejšo vrlino deklet. »Princ se je poročil z 
Lepotico in živel z njo dolga leta, njuna sreča, saj je bila osnovana na kreposti – pa je bila 
popolna.« (de Beaumont, 1756) V različici de Beaumontove vlogo antagonistk torej igrata 
zavistni sestri, v Disneyjevi pa je to vase zagledani Gaston. Da je danes ljubezen 
pomembnejša od kreposti, lahko razberemo iz dejstva, da za sestri v starejši različici ni dovolj 
velika kazen samo smrt, pač pa je to preobrazba v kipa, nemo opazovanje Lepotičine sreče in 
neskončen razmislek o svojih dejanjih. Smrt zavistnega Gastona v novejši različici pravljice 
ne igre nobene dodatne vloge. Pravzaprav umre po pomoti, saj ga Zver ne želi ubiti, ampak ga 
preprosto tako prestraši po tem, ko ji zasadi nož v hrbet, da nesrečni Gaston stopi korak nazaj 
na grajskem balkonu, kjer mu spodrsne in omahne v globino. 
Kaj je Gaston počel narobe, nekako ni pomembno, samo spraviti ga je bilo treba s poti, da 
lahko ljubezen Lepotice in Zveri zaživi v polnem sijaju. Nihče se pravzaprav ničesar ne nauči, 
le vsi so srečni v koncu, ki jih je doletel. Za razliko od stare različice ni na koncu nobenega 
moralnega nauka, nobene razlage, zakaj so se stvari zgodile, kot so se. Tukaj njuna ljubezen 
ni z ničimer pogojena, kot v različici de Beaumontove, ampak je »srečno do konca svojih dni« 
konec, ki junakoma pritiče sam po sebi. »'Mama, ali bosta zdaj živela dolgo in srečno?,' je 
vprašal mali Okrušenček, ko je zagledal ženina in nevesto, kako se sučeta v plesu. 'Seveda, 
ljubček!' se je sinku nasmejala gospa Piskrčkova. In tako je tudi bilo, živela sta dolgo in 
srečno v ljubezni.« (Disney Enterprises, 2014)  
5.3 Trnuljčica 
Spremembam tretje pravljice, ki je del analize, lahko sledimo dlje v preteklost. Trnuljčica je 
zgodba o princesi, ki je zaradi prekletstva obsojena na dolgotrajen spanec. Prvo zapisano 
različico zgodbe je prispeval Giambattista Basile pod naslovom Sonce, Mesec in Talija. 
Zgodba je izjemno slikovit primer pravljice, ki je starši zagotovo ne bi pripovedovali otrokom. 
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Danes bi se avtor takega besedila verjetno celo znašel na zatožni klopi, pa ne samo zaradi 
izredno barvitega jezika, polnega vulgarnih izrazov, kletvic in žaljivk. Zgodba namreč govori 
o čudoviti hčerki premožnega kralja, ki jo kljub opozorilu modreca doleti prekletstvo in si v 
prst zabode drobec lana. Ta povzroči, da Talija za vekomaj zaspi, obupani oče pa jo za zapre 
v eno izmed svoji podeželskih vil.  
Zaplet se do te točke ne oddalji preveč od danes poznane različice zgodbe, vendar pa se to 
kmalu drastično spremeni. V tem primeru je princ namreč kralj nekega drugega kraljestva, ki 
čez nekaj let med lovom naleti na podeželsko vilo in jo začne raziskovati. Nedolgo zatem v 
njej najde spečo Talijo, ki jo zaman poskuša prebuditi. »Kralju so se z lic vsule solze, saj ga je 
speča princesa popolnoma očarala. Začutil je, kako se mu po žilah pretaka vroča kri. Princeso 
je vzel v naročje in jo odnesel v posteljo, kjer je obral prve sadove ljubezni. Nato je princeso 
pustil v postelji in se vrnil v svoje kraljestvo, kjer je na princeso za nekaj časa pozabil.« 
(Basile, 1634) 
V spanju Talija rodi otroka, ki pa se pri speči materi ne znata dojiti. Na pomoč priskočita vili, 
vendar otroka ne najdeta dojke in se posledično lotita prstov na rokah. Njuno sesanje je tako 
intenzivno, da materi iz prsta izsesata drobec lana in jo prebudita iz sna. Talija sicer ne ve, kaj 
se ji je zgodilo, vendar je nadvse srečna, ko prepozna otroka, Sonce in Luno, kot svoja. Ravno 
takrat se nanjo spomni kralj, ki jo obišče, presrečen ugotovi, da se je zbudila in družina skupaj 
srečno preživi nekaj časa v podeželski vili. Kralj pa ima seveda tudi svojo kraljico, ki ob 
moževih vse pogostejših odsotnostih začne sumiti, da ima njen mož ljubico, zato prisili 
ubogega služabnika, da ji razloži celotno zgodbo. Možu se želi maščevati tako, da v njegovem 
imenu povabi Talijina otroka na njun dvor in kuharju ukaže, da otroka očetu pripravi za 
večerjo. 
Kuharju se otroka zasmilita, zato ju pošlje k svoji ženi, ju skrije, za večerjo pa kralju pripravi 
jagnjetino. Kralj nič hudega sluteč zadovoljno je, kraljici pa še vedno ni zadoščena sla po 
maščevanju, zato pošlje še po ubogo Talijo in jo želi pri živem telesu zažgati. Na srečo se v 
pravem trenutku pojavi kralj, ki od kraljice izve celotno zgodbo in posledično zažge njo, ko 
pa želi še kuharja, mu ta pojasni, da sta njegova otroka na varnem. Presrečni kralj nagradi 
kuharja in Talijo vzame za ženo. »Uživala je dolgo življenje z možem in otroki ter iz prve 




Danes je pravljica bistveno drugačna. Posilstva, grozovite umore in ljudožerstvo je odstranil 
že Charles Perrault, za podobo nam poznane različice pa se zopet lahko zahvalimo bratoma 
Grimm in Waltu Disneyju. Zgodbi slednjih do prelomnega trenutka, ko zlobna vila napove 
dojenčici-Trnuljčici smrt pri petnajstih letih zaradi vboda s kolovratom, tečeta zelo podobno. 
V obeh zgodbah dekličino prekletstvo nato omili zadnja, skrita dobra vila, vendar je prerokba 
drugačna. »Deklice prekletstvo ne bo ubilo, pač pa bo za sto let zaspala« (Grimm in Grimm, 
1812), razglasi vila v različici bratov Grimm, v Disneyjevem svetu pa vila zapoje naslednjo 
kitico: »Dala ti bom takšno darilo, da bo zli urok ublažilo! Ne boš mrtva, le trdno boš spala, 
ko te bo princ poljubil, boš iz spanja vstala!« (Disney Enterprises, 2005) Primerjava razkrije, 
da v prvem primeru ni ključno, kako Trnuljčica premaga svoje prekletstvo, v drugem pa 
čarobno moč ljubezni nakaže že prerokba. 
Prva različica se pozneje ne ukvarja pretirano s časom odraščanja. Izvemo zgolj, da je 
Trnuljčica postala neverjetno lepo dekle, da je kralj takoj zažgal vse kolovrate v deželi in da je 
na prvi dan, ko je dopolnila petnajst let, v gradu ostala sama in se v skriti sobi zbodla z 
zadnjim kolovratom v deželi. Nato je zaspala in enako se je zgodilo s kraljem, ki se je ravno 
vrnil domov, ter z vsemi dvorjani, čez grad pa je začelo rasti neprehodno trnovo grmičevje. V 
Disneyjevi različici pa Trnuljčico pod zaščito v kočo sredi gozda vzamejo dobre vile in jo na 
rojstni dan, medtem ko pripravljajo presenečenje, pošljejo v gozd nabirat jagode. Ravno takrat 
skozi gozd prijezdi princ in par se na prvi pogled do ušes zaljubi. Trnuljčica se vrne k vilam, 
ki ji zaupajo, da je v resnici princesa in da se bodo zdaj vrnile na grad njenega očeta, kjer je 
vse pripravljeno za njeno vrnitev. Tam jo zgolj za trenutek pustijo samo in deklico potujoča 
lučka vodi do kolovrata, nakar ji glas ukaže, naj ga prime. Trnuljčica se zbode in v hipu zaspi, 
vile pa v sobano prihitijo trenutek prepozno in se odločijo uspavati ves grad. 
V prvi različici zatem izvemo, da so številni princi slišali za čudovito princeso v zaraščenem 
gradu in se na ostrem trnovju zbadali do smrti, dokler ni prišel neustrašen princ, ki se mu 
trnovje preprosto umika, pot pa ga počasi vodi mimo spečih dvorjanov naravnost do speče 
princese. Tam je tako prevzet zaradi njene lepote, da jo poljubi ter posledično prebudi njo in 
ves grad. »Odčarana služkinja je končala s skubljenjem piščanca, potem pa sta se princ in 
Trnuljčica poročila ter živela dolgo in srečno, dokler nista umrla.« (Grimm in Grimm, 1812) 
Ljubezen ni omenjena z eno besedo, videti pa je tudi, da gre za prvo različico zgodbe bratov 
Grimm. V poznejših različicah sta brata zgodbo oplemenitila z detajli, tako da vsebuje na 
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primer daljši pogovor med starko za kolovratom in Trnuljčico, natančneje pa so razloženi tudi 
drugi odseki, kot je na primer tisti, ko starec pripoveduje junaškemu princu zgodbo o speči 
princesi, in to ravno takrat, ko od začetka prekletstva mine sto let. Torej toliko, kot je 
predvidela dobra vila. Tako je prinčeva vloga v poznejših različicah še manjša, saj bi se 
princesa zbudila tudi brez njegovega poljuba. 
V Disneyjevi različici pa zlobna vila princa priklene v temnico, vendar ga dobre vile kmalu 
osvobodijo. »To sta meč junaštva in ščit resnice. Če imaš Trnuljčico rad, se boš boril zanjo!« 
(Disney Enterprises, 2005) Napotijo ga proti gradu, ki ga ščiti v zmaja preobražena zlobna 
čarovnica. Misel na Trnuljčico mu pomaga v boju in kmalu po zadanem smrtnem udarcu 
poljub že prebudi spečo princeso visoko v gradu. Vile odčarajo še preostale speče dvorjane in 
svatba se lahko začne. Zgodba se sklene s pogovorom obeh kraljev, ki se ob pogledu na 
zaljubljeni par strinjata, da je občutek takšen, kot da še vedno sanjata. »Če je tako, se prav nič 
ne želim zbuditi. Naj ta trenutek traja večno.« (Disney Enterprises, 2005) V Disneyjevi 
različici zgodbe je skozi celotno pripoved mogoče čutiti, kako dogajanje preveva ljubezen 
med princem in Trnuljčico. Čarovnija je mogoča samo s pomočjo resnične ljubezni in le 
poljub pogumnega princa lahko prebudi spečo princeso. 
5.4 Pepelka 
Zgodbe o Pepelki so nekakšna kulturna univerzala. Najdemo jih tako na različnih delih sveta, 
v različnih kulturah in v različnih časih. Ustno izročilo je zgodbo iz različnih razlogov in za 
različne ljudi prenašalo skozi čas. Zgodbo so pripovedovalci/-ke, pisci/-ke in zbiratelji/-ce 
izrabljali/-e kot sociološko kritiko, lahko je bila orodje za učenje lekcij ali moralnih prepričanj, 
lahko je služila samo kot sredstvo zabave in poistovetenja z liki v zgodbi, nekateri/-e so s 
pomočjo zgodbe o Pepelki ohranjali/-e kulturo ali izrazili/-e svojo inteligenco … Preučevanje 
zgodovine zgodbe o Pepelki in razlik med različicami zgodbe, ki so povezane z različnimi 
avtorji/-icami in časovnimi obdobji, odstre pogled na številne trende in teme, značilne za 
določeno kulturo v določenem obdobju (Friedman, 2010). 
Na prelomu 19. in točno na polovici 20. stoletja so odraz kulture v zgodbo o Pepelki 
zapakirali brata Grimm in Walt Disney. Prva sta svojo različico zgodbe priredila po 
tradicionalni pripovedki, po kateri je posegel že Charles Perrault. V njej magično vlogo igra 
drevo, ki ga Pepelka na željo umirajoče matere posadi ob njenem grobu, v Disneyjevi različici 
64 
 
pa se zgodba začne z vdovcem, ki se zavoljo deklice znova poroči in kmalu po poroki umre, 
vendar o tem ne izvemo ničesar več. V obeh različicah vidno vlogo igrajo živali. Očitna 
razlika je ta, da se v različici bratov Grimm živalska pomoč ponudi prek posredovanja matere 
in posajenega drevesa, v Disneyjevi različici pa se deklica z živalmi spoprijatelji in jim 
pomaga, one pa ji nato usluge vračajo (npr. predelajo ji staro obleko). Šele ko polsestri in 
mačeha strgajo Pepelkino obleko, na pomoč priskoči čarobna vila, ki namesto drevesa poskrbi 
za to, da gre Pepelka lahko na ples. Pepelka si v Disneyjevi različici pomoč tako prisluži, v 
Grimmovi pa ji je zaradi težkega življenja namenjena sama po sebi. 
V zgodbi je v primerjavi z Disneyjevo različico drugače tudi to, da sta sestri do Pepelke 
zlobni vsaj tako kot mačeha. V Disneyjevi Pepelki sestri namreč prej delujeta arogantno in 
malce butasto, medtem ko sta v različici bratov Grimm do nje neposredno grozni, žaljivi in ji 
namerno škodujeta, predvsem pa je to v Grimmovi različici večkrat poudarjeno. Da je 
Disneyjeva različica že povsem prilagojena otrokom, priča tudi razplet ključnega dogodka – 
pomerjanje čeveljčka. V različici bratov Grimm namreč princ razglasi, da bo tisto, ki ji bo 
izgubljeni čeveljček prav, vzel za ženo. Pepelkina mačeha polsestrama zato svetuje, naj si z 
nožem odrežeta del stopala, ki je za čeveljček prevelik. Princ je tako že dvakrat na poti v dvor 
s svojo bodočo izbranko, vendar polsestri obakrat izdajo ptički, ki zapojejo, da je v čeveljčku 
kri, da je pretesen in da nevesta ni prava. Zgodba se konča, ko princ svojo izbranko zares 
prepozna šele po prileganju čeveljčka ter se Pepelka in princ odpeljeta s posestva, ptički pa 
zapojejo, da se čeveljček tokrat nogi popolnoma prilega.  
Disneyjeva različica na drugi strani nima tako grotesknega zapleta. Sestri v tem primeru 
preprosto ne uspeta stlačiti nog v čeveljček, Pepelko pa mačeha zapre v sobo, ker ugotovi, da 
je ona skrivnostna princesa. Na srečo ji na pomoč priskočijo živalski prijatelji, jo osvobodijo 
in čeveljček se ji prilega kot ulit. Vendar se za razliko od Grimmove različice zgodba tu ne 
konča, pač nam še razloži, da je bila poroka še istega dne. »Potem sta Pepelka in kraljevič 
dolgo in srečno živela.« (Disney Enterprises, 2005) 
5.5 Ugotovitve 
Analiza štirih priljubljenih pravljic je potrdila tezo, da je Walt Disney v procesu spreminjanja 
pravljic vanje občutno vključil element magične romantične ljubezni. Pravljice so zaradi tega 
verjetno postale privlačnejše večjemu številu ljudi, kot si je tudi sam zamislil, vendar pa so 
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hkrati pravljice na ta način, ironično, postale manj čarobne. Otrokova domišljija nima več 
proste poti, pač pa je natančno zarisana.  
Starejše pravljice so na drugi strani včasih pregrobe in zato otroka niso vedno uspele tako 
uspešno nagovoriti. Nekatere so sicer imele jasen namen, da otroke učijo določenih družbenih 
navad, predvsem deklice so učile »primernega« vedenja. »Mehčanje« pravljic je najbolj 
očitno pri različnih edicijah bratov Grimm, načrtno spreminjanje pa kasneje pri Waltu 
Disneyu. 
Danes se nove pravljice, ki izhajajo iz Disneyjevega studia, ljubezenskih tematik lotevajo 
previdneje, vseeno pa upoštevajo otroške načine razmišljanja. Tak primer je že omenjeni film 





V prvem delu magistrske naloge sem z raziskovanjem pravljice in njenih psiholoških učinkov 
na otroke ugotavljal, da so pravljice pravzaprav integralni del otrokovega razvoja. Otroku 
pomagajo razložiti neznane pojme na način, ki ga lahko razume. Svet pravljic je zasnovan v 
skladu z otrokovim pogledom na svet in zato so tudi še vedno tako priljubljena literatura za 
otroke. Pri tem pa je seveda treba paziti, saj se izkaže, da pravljica ravno zaradi tega, ker tako 
dobro razume otrokovo mišljenje, lahko postane tudi ideološko orodje in otroka usmerja v 
družbeno sprejemljive ali nesprejemljive načine vedenja. Tudi načini razmišljanja o ljubezni 
tu niso izvzeti in pretirano idealizirane podobe, ki jih najdemo v pravljicah, so včasih lahko 
škodljive za otrokov psihološki razvoj, ki vpliva na pričakovanja glede ljubezenskega 
življenja v odraslem obdobju. 
V magistrski nalogi sem se veliko ukvarjal tudi z zgodovino, saj sem postavil tezo, da 
pravljica ni vedno imela tako izrazitega učinka na psihološki razvoj otroka. Pravljice so del 
človeškega življenja, sicer v drugačni obliki, že vse od časov jamskih slikarij, ki so 
odslikavale poteze takratne družbe. Že takrat so zgodbe imele velik socializacijski in 
inkulturacijski vpliv, vseeno pa se je človeštvo s pravljico začelo konkretneje ukvarjati šele ob 
vstopu v 18. stoletje. Spremembam v pripovedovanju sicer vse do začetka zapisovanja ne 
moremo slediti, glede na to, kako hitro se je pravljica kasneje odzivala na družbene 
spremembe pa lahko upravičeno predvidevamo, da je tako bilo že od nekdaj in da bo tako tudi 
v prihodnje. Te družbene spremembe so nekje na sredini 18. stoletja pravljico začele 
približevati otrokom. Avtorji/-ce so namreč spoznali/-e, da lahko otroke s pomočjo pravljic 
učijo želenega vedenja, predvsem so se na začetku deklice tako učile damskega vedenja. 
Pravljice so takrat pravzaprav bile metoda za integracijo otrok v patriarhalno socializacijo in 
ohranjanje moči elitnega razreda. 
Tudi ljubezen se, kot sem pokazal v nalogi, kaže v številnih podobah in oblikah, ki so se skozi 
čas spreminjale. Oblast je imela do ljubezni in seksualnosti v različnih obdobjih različna 
stališča in zato tudi prihaja do občutnih razkolov v razumevanju ljubezni v različnih 
generacijah ali družbah. Na neki točki zgodovine pa je prav posebna vrsta ljubezni – 
romantična ljubezen, postala integralni del pravljice, pri čemer je imel veliko vlogo Walt 
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Disney. V analizi sem našel dokaze, da so Disneyjeve različice zgodb »oplemenitene« z noto 
romantične ljubezni, ki otroku daje občutek, da ga v odraslem življenju ljubezen čaka za 
vogalom. Seveda temu ni vedno nujno tako, tudi starejše različice zgodb teh elementov niso 
vsebovale. Je pa Disney z natančnim poznavanjem družbene klime pravljice uspešno približal 
otrokom in s tem receptom že slabo stoletje kraljuje tako med animatorji/-icami kot 
pravljičarji/-kami. V prejšnjem poglavju sem poudaril, da se v zadnjem času na področju 
odnosa do ljubezni v pravljicah tudi v Disneyjevem studiu dogajajo pozitivne spremembe. 
Kljub vsem spremembam, za katere sicer še zdaleč niso zaslužni samo Perrault, brata Grimm 
in Walt Disney, pač pa cela paleta avtorjev in avtoric, ki so pravljice skozi njihovo pisno 
zgodovino preoblikovala, pa tudi klasične pravljice živijo naprej. Za večno zavite v tančico 
skrivnosti spodbujajo človeško domišljijo in številne interpretacije ter potrjujejo besede Marie 
von Franz, da je »interpretacija sanj vedno slabša od samih sanj.« (Von Franz v Thomas, 1987, 
str. 11221) Sredi naše vse bolj nerazumljive toče besed brez pravega pomena, pripovedke 
govorijo tako kot že nešteto stoletij, v svojem preprostem, a simboličnem jeziku. Neštete 
priredbe na koncu ne morajo ogroziti zgodovinskega poslanstva, ki ga pravljice imajo: S 
svojo poetiko odstranijo prepreke v naših možganih in spodbudijo ljubezen in kreativnost, da 
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